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Trasformazioni Operative. Parte 2 

Eugenia Fratzeskou 


A 

A 


* 

ì? 

r 


4 

A 

A 

* 

P 

** 

4 

4 

4 


f 

' » 


■ a* 



t + 


Q» O & 


Greg Lynn, Embryologic House (computer rendering). 1998: arctirtectural drawing: ìnkjet print. 24 in x36 in. (60.69 cmx 91.44 cm); CoRection 
Sfmoma, Acce ssto ns Committee Fund purchase (imago from:ht1p://www.sfmoma.org/explore/colection/ar1woi1t/108008##«zz1Pqpv1Nr) 

Questo saggio in due parti offre 
un’indagine critica sulla nozione di 
trasformazione operativa e sul suo 
ruolo nell’evoluzione dell’animazione 
come mezzo di morfogenesi spaziale 
in architettura, considerando al 
contempo le sue possibili 
congiunzioni con i contesti più ampi 
della scienza e del design. 

Animazione in architettura: 
cambiamenti contestuali 

Avendo le proprie radici nei 
procedimenti cinematici di 
presentazione e spettatorialità, così 
come nella simulazione scientifica, 
nella visualizzazione dei dati e nella 
statistica, lo sviluppo dell'animazione 
è stato influenzato dai paradigmi che 
derivano da questi campi. Le forme 
contemporanee d'animazione 
rendono possibile un design evolutivo 


endogeno che risulta complesso, 
transitorio ed emergente. Gli “spazi” 
che vengono generati differiscono dal 
modello obsoleto dello spazio 
cartesiano, quindi da uno spazio 
stabile, ordinato, inerte, neutro e 
vuoto che è completamente 
controllabile attraverso l'uso delle 
coordinate cartesiane. In sostanza, gli 
“spazi” emergono dai campi della 
cinematica e della fisica quantistica, 
dai contesti di informazionalismo e 
connettività. 

Secondo l’educatore Dew Harrison, 
l’avvento dell'ipermedia comporta un 
cambiamento postmoderno del 
nostro pensiero:”...la connettività 
permette in modo simbiotico e 
simultaneo un’inter-alimentazione 
della conoscenza attraverso le 
barriere mentali formali e tradizionali 
costruite nell'Età della Ragione, 
un’inter-alimentazione della 
deduzione causa-effetto passo dopo 
passo e della teorizzazione 
sequenziale e lineare della scienza 
classica ... La nostra conoscenza 
postmoderna non è sincronizzata con 
i metodi tradizionali di 
rappresentazione e con il formato 
lineare-sequenziale e inflessibile dei 
libri e dei giornali. Un nuovo mezzo di 
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descrizione simultaneamente 
presentata e di punti di accesso 
multiplo è diventato una necessità. 
L’ipermedia è il nuovo strumento...” [1] 



Grog Lynn, Poli Authority Gateway (computer rendering of thè stiucture generated through thè “sweep' technique9. 1995 .architectural 
drawings(lmage trom:Lynn,Greg, Animate Forni, New Yoik: Priceton Architectural Press, 1999, pp. 109,110) 

I nuovi tipi di spazio emergono da 
campi e flussi informativi, sono 
dinamicamente multi-causali, non 
lineari, relazionali, irriducibili e 
incidentali, dato che le costanti sono 
state sostituite con le variabili. Di 
conseguenza, questi spazi non sono 
conformi né con le nozioni di “ground 
zero”, singolarità e oggettualità, né 
con le norme di astrazione modernista 
e delle autonomie disciplinari. 

L’opera del designer, architetto, 
teorico e accademico Creg Lynn si 
basa sull’investigazione creativa dei 
modi in cui l’animazione digitale può 
essere adattata a strumento per il 
design architettonico, attraverso un 
impegno approfondito con il dialogo 
tra architettura e animazione e i 
procedimenti con cui l’una modifica 
l’altra. Come si può vedere nell’opera 


di Lynn, il design realizzato tramite 
l’ausilio del computer fornisce 
l’opportunità di “rilavorare e ripensare” 
l’architettura, dato che viene 
introdotto il “design basato sul 
calcolo”. Uno strumento digitale del 
genere permette la creazione di spazi 
di emergenza, attraverso un 
comportamento non lineare 
(interazione) e nuovi tipi di geometria 
come la geometria di “mozione o 
azione”, come Lynn la definisce.[2] 

Il rapporto tra architettura e 
animazione non è stato definito, dato 
che è passato sotto varie fasi di 
“negoziazione”. La tradizionale 
discordia tra architettura e 
animazione si è verificata non solo per 
la natura inerte delle forme 
tradizionali dell’architettura, ma anche 
per i ‘protocolli’ di base 
dell’architettura che hanno dettato la 
creazione di una materialità 
essenzialmente ‘eterna’, caratterizzata 
da stabilità, robustezza, solidità e, 
soprattutto, “stasi della terra piatta”, 
purezza formale e autonomia, come 
spiega Lynn. [3] Al contrario, 
l’animazione digitale ha trovato subito 
applicazione come strumento di 
design in campi come il design navale 
e aerospaziale. In questi ambiti, lo 
spazio è concepito come un ambiente 
dinamico dove ci sono interazioni 
irregolari tra diversi tipi di forza e 
mozione. 
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Greg Lynn. House Pfototype in Long Isiand ( computer rendering showing in sta n ce s of thè modera doformation), 1994 , 
diawings ( Imago from: Lynn, Greg, Anima ted forni, New York: Princeton Architectural Press, 1999 p. 160) 


Greg Lynn chiarisce in questo modo 
qual è stato l’aspetto più importante 
di questo tipo di design, che ha 
modificato l’architettura:“...la forma 
può essere modellata dalla 
collaborazione tra un involucro e il 
contesto attivo in cui è situato...”. [4] 

In questo modo, gli spazi interstiziali 
emergono mappando la dinamica 
ambientale. Le nuove forme 
architettoniche possono quindi essere 
create e trasformate in vari modi 
indiretti. 

È proprio questa opportunità che ha 
sfidato la teoria architettonica e il 
design dominante, a causa del quale il 
ruolo della tecnologia digitale è stato 
frainteso. L'architettura non è più 
concepita come un “frame” neutro e 
statico, privo di movimento e forza. 
Infatti, dato che le forme 
“immagazzinano” tempo, movimento 
e zone d’influenza, esse non agiscono 
da meri elementi visivi. Se sono 
emergenti, queste forme non possono 
essere ridotte a forme pure / 


essenziali, ma vanno incontro a una 
sconvolgente, come dice lo stesso 
Lynn, “molteplicità...un flusso di valori 
relativi”. [5] 

Tale design si basa su parametri e 
statistiche e permette una 
morfogenesi spaziale in un “ambiente” 
non euclideo. Attraverso l’uso di 
strumenti basati sul calcolo, il design 
architettonico può diventare più 
astratto e meno rappresentativo, 
almeno in confronto ai predecessori 
tradizionali standard. [6] 

Lo spazio fase di Greg Lynn 

L’opera di Greg Lynn è un caso 
caratteristico di come si può 
sviluppare creativamente un dialogo 
stimolante tra architettura e 
animazione per il design 
architettonico, che può essere 
definito come “ricalco” operativo. 

Nella sua esplorazione della 
matematica come mezzo topologico, 
Lynn sviluppa un approccio 
sistematico alla tecnologia digitale, 
suggerendo: “Il fallimento di Al [cioè le 
“connessioni irrazionali tra variabili”] 
suggerisce una necessità di sviluppare 
un’intuizione umana sistematica del 
mezzo connettivo, piuttosto che 
cercare di costruire la criticità nelle 
macchine... ”[7] 

Invece di presumere acriticamente 
che tutte le cose possono essere 
raggiunte attraverso la tecnologia 
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digitale, dobbiamo capire i suoi veri 
funzionamenti e le sue limitazioni per 
adattare e usare criticamente e 
creativamente la tecnologia per il 
design in avanzamento. Si possono 
sviluppare un diverso modo di 
pensare e una diversa abilità, 
ispirando un nuovo tipo di creatività e 
di impegno con lo spazio. 



Greg Lynn. Yokohama Port Terminal, 1994 { Computer rendering frani: Lynn Grog, Animateci fami, New York: Priceton Archìtectural Press, 
1999 p.122. Photograph from: http://mao67umd.blogspot.co!n2008/04 UedHnterdependence-of-sur1ace-and.html) 

I “ricalchi” operativi possono essere 
trovati nel design architettonico di 
Greg Lynn, la cui creazione è ispirata 
primariamente agli elementi di flusso 
e di passaggio. L’aspetto principale di 
questi progetti è lo “spazio fase”, uno 
spazio profondo e dinamico di 
“interazioni attive”. Lo spazio fase 
implica il cambiamento da una 
“purezza autonoma” a una "specificità 
contestuale”. Tale spazio non può 
essere idealizzato in un ambiente 
cartesiano fisso e astratto, perché le 
sue ‘istanze’ emergono in un campo 
gradiente di potenzialità. Il suo design 
è realizzato con l'uso di un sistema 
spaziale in cui le superfici topologiche 


sono definite dalle “coordinate 
vettore” U e V, al posto delle 
coordinate cartesiane X, Y e Z. 

Oltre che con il sistema spaziale usato 
dall’architetto americano, lo spazio 
fase si rivela attraverso un metodo di 
animazione veramente endogeno, 
opposto agli effetti speciali 
cinematici. In particolare, il design è 
realizzato attraverso la mappatura del 
sito e i flussi di passaggio con l’utilizzo 
di curve, particelle di dinamica e 
strisce. [8] 

Come una delle principali 
caratteristiche dell’opera di Lynn, 
l'elemento di traccia virtuale (definito 
anche come impronta) viene 
‘immagazzinato’ nelle topologie 
digitali. La traccia virtuale viene anche 
‘registrata’ nella configurazione 
dell’edificio progettato in forma di 
“condizioni storiche multiple del 
terreno” che sono simultaneamente 
presenti. [9] Gli spazi che ricorrono in 
queste “condizioni del terreno” 
possono essere definiti come 
interstiziali. 

Il vincitore del Leone d’Oro alla 
Biennale di Architettura di Venezia del 
2008, definisce questi spazi 
interstiziali come “intervalli” 
generativi: “Gli intervalli tra i momenti 
che sono sovrapposti generano 
condizioni incerte che sono sfruttate 
per il loro effetto destabilizzante sul 
presente”. [10] 
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Questi intervalli possono prendere la 
forma di sconvolgenti “spazi transitori 
tra l’esterno e l'interno”. Tali spazi 
possono avere “superfici composite” 
dove il potenziale e le influenze non 
sono eliminati, integrati, assorbiti o 
risolti, ma immagazzinati. [11] Nel 
terminal del porto di Yokohama, ad 
esempio, questi spazi sono stati creati 
da “cambiamenti di pelle”, mentre le 
varie forze interattive sono state 
“traslate” sulle superfici dell’House 
Prototype a Long Island. [12] 

Nell'opera di Creg Lynn possiamo 
trovare vari metodi per progettare lo 
spazio attraverso una svariata gamma 
di trasformazioni complesse e 
indirette, il cui esito non si limita a 
meri fenomeni visivi. Come egli stesso 
rende evidente, la deformazione è un 
“indice di forze contestuali” che 
includono vari ‘parametri gradienti’ 
come quelli di decomposizione, 
andamento ondulatorio, attrazione, 
densità e altri. Le trasformazioni che 
ne derivano possono essere dette 
indirette. 


E aggiunge: “Questi parametri 
influiscono sugli oggetti più come 
campi numerici di forze che come 
trasformazioni di oggetti.” [13] 

La struttura e la forma dello spazio 
emergono attraverso la 
“collaborazione tra circondamento di 
un contesto e apertura di un oggetto”. 

[14] Lo spazio è progettato attraverso 
un'interazione dinamica tra paesaggi 
micro e globali, dove la forza e la 
mozione virtuali sono immagazzinate 
in tettoniche curve gradienti’. Una 
forma diventa un sito complicato e in 
evoluzione dove vengono calcolate le 
forze multiple che operano attraverso, 
sopra, sotto e intorno alle superfici. Di 
conseguenza, ciò che chiamiamo 
‘primitivi’, cioè i blocchi base degli 
edifici di un modello digitale 3D quale 
una sfera o un cubo, sono in effetti ‘ 
macchie senza influenza'. 

Come spiega ancora l'architetto 
statunitense, nonostante tali 
“macchie” appaiano come una "forma 
esatta ... la complessità è sempre 
presente come potenziale anche nella 
più semplice o primitiva delle forme”. 

[15] 
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Grog Lynn. Embiyologìc House ( computer rendering). 1998-9 ( image 
from:http://www.digisctiool.fiVcfcv2/ckv3/kunstentechniel</1ynn/greglynn. ritmi) 


fisso vario. [16] I suoi lavori di design 
sono stati presentati al pubblico 
anche come prototipi fisici, modelli a 
grandezza naturale e animazione. [17] 

La sua opera continua a essere 
operativa anche dopo che è ‘finita’, 
aprendo nuove possibilità per 
un'architettura cresciuta e 
responsabile. 


La metodologia del design di Lynn 
non modifica solo la relazione 
esistente tra architettura e 
animazione, ma anche lo status 
dell'architettura come prodotto finale 
realizzato fisicamente nella sua forma 
convenzionale, così come i modi di 
presentare i processi di design, gli esiti 
e la loro relazione. Tradizionalmente, 
anche le sequenze trasformazionali 
più contingenti differiscono 
fondamentalmente da qualsiasi 
disegno operazionale, perché possono 
infine essere ‘edite’ come immagini 
singole, cioè come un indice dei 
processi di trasformazione usati, al 
fine di ‘esteriorizzarli’ come una nuova 
forma di costruzione. 

Di conseguenza, una sequenza 
trasformazionale appartiene ancora a 
una produzione architettonica 
standard e lineare, che ha un esito 
predeterminato, cioè un edificio utile. 
Contrariamente a queste singolarità, il 
lavoro di Lynn riguarda istanze che 
presentano un ambiente di 
potenzialità invece di un prototipo 


Note: 

[1] - Harrison, Dew, “Concept 
Construction for Hypermedia Art”, in 
Beardon, Colin, ed., Digital Creativity: 
Processing of thè lst Conference on 
Computers in Art and Design, 
University of Brighton, 18 - 21 Aprii 
1995, p. 197. 

[2] - Lynn, Creg, Animate Form, New 
York: Princeton Architectural Press, 
1999, pp. 16 - 17, 31, 41. 

[3] - Ibid, p. 9. 

[4] - Ibid, pp. 9 - 10. 

[5] - Ibid, pp. 19 - 20. 

[6] - Ibid, p. 39. 

[7] - Ibid, pp. 17 - 8. 
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[8] - Ibid, pp. 10 - 11, 14 - 15, 18, 108, 
125, 143. 

[9] - Ibid, p. 11. 

[10] - Ibid, p. 13 

[11] - Ibid, pp. 152, 165. 

[12] - Ibid, pp. 124, 150. 


[13] - Ibid, pp. 25 - 26. 

[14] - Ibid, pp. 29 - 30. 

[15] - Ibid, p. 31. 

[16] - Ibid, p. 14. 

[17] - Ibid, pp. 45, 63, 185. 
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New Media Art In Giappone. Hideaki Ogawa E 

La Device Art 

Mauro Arrighi 



Hèdeaki Ogawa - Air 

Apriamo con un assunto spiazzante 
dalla penna del critico d'arte 
giapponese Fumihiko Sumitomo: 
“...l'esperienza della visita in un museo 
occidentale farebbe credere che, sia 
che il visitatore sia un artista o un 
mero osservatore, l’arte non abbia 
messo radici in Giappone. [...] Seppure 
sarebbe più accurato dire che noi 
(Sumitomo si riferisce ai giapponesi) 
riconosciamo di fatto l’Arte come un 
genere autonomo che è stato 
importato dall'occidente e che, 
partendo da questa premessa, una 
sorta di dualismo si sia manifestato 
nella nostra cultura. [1] 

Quella che potremmo definire 
“Industria della Cultura”, in Giappone, 
ha preso una direzione altra rispetto a 
quella a cui noi occidentali siamo 


abituati. Probabilmente la distinzione 
in categorie (arte, scienza, design) 
operata dagli occidentali, non segue 
gli stessi parametri adottati dal 
popolo nipponico. Un certo senso di 
straneamento spesso suscita il 
contatto con artefatti “Made in Japan” 
che possono a prima vista apparire 
familiari, ma che in realtà si rivelano 
essere tutt’altro. 

Tra gli intellettuali impegnati a 
tracciare un percorso che accomuni il 
peculiare approccio degli autori 
Giapponesi alla new-media art, 
spiccano i nomi di Tomoe Moriyama 
[2] , Machiko Kusahara [3] e Hiroshi 
Yoshioka [4]. Mentre le prime due 
sono felici sostenitrici del 
contemporaneissimo “stile 
giapponese”, il terzo si dimostra più 
abrasivo nei giudizi e alla ricerca di 
autori socialmente e politicamente 
schierati. 
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Al lettore più naif ricordo che da 
questo momento in poi mi riferirò 
esclusivamente alla New Media Art e 
non all’arte contemporanea 
giapponese, che costituisce invece un 
ambito a parte. E’ importante 
considerare un ulteriore sottile 
distinguo: ciò che gli accademici 
occidentali definiscono come New 
Media Art, è riconosciuta in Giappone 
semplicemente come Media Art. 

Secondo Machiko Kusahara, le radici 
della Device Art [5] possono essere 
rintracciate nel Dadaismo e nel 
Surrealismo. Azzarda inoltre una 
definizione: la Device Art è una forma 
di media art che raggruppa insieme 
arte, tecnologia, design, 
intrattenimento e cultura popolare. 
Altri aspetti distintivi della Device Art 
sono: un approccio disinibito verso gli 
strumenti tecnologici, una certa 
giocosità dei modi espressivi, un 
approccio multidisciplinare con 
tendenza all’ibridazione dei generi, il 
dislocamento dell’identità (del pezzo 
d’arte). 


L’aspetto ultimo, il più intrigante, è 
che lo stesso oggetto è mostrato 
prima come “opera d’arte” e poi come 
“prodotto di consumo”, quindi lo 
possiamo incontrare in vari contesti 
(musei, gallerie d'arte e negozi 
tecnologici) con diverse “ambizioni”. In 
questo caso l’espressione “prodotto di 
consumo” non segue la 
categorizzazione di stampo 
capitalistico-occidentale. 

NeN’ambito della Device Art l'oggetto 
esibito ha la funzione di “prototipo”: 
deve essere testato prima di passare 
in catena di montaggio. Questo è, ad 
esempio, l’iter seguito anche 
daN’ormai famosissimo Tenori-on [6] 
di Toshio Iwai [7] , ora in distribuzione 
presso il sito della Yamaha [8]e dai 
rivenditori autorizzati. 

Una più approfondita analisi del 
rapporto fra Device Art ed il corpo 
umano è stata effettuata da Jun 
Rekimoto [9] , che qui nomino en 
passar? t v j s to lo spazio limitato a mia 
disposizione. 



htdeaki Ogawa - Ansino 
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Ma cosa significa esattamente Device 
Art? Cominciamo schematicamente 
con l'affermare che il termine device 
(dispositivo, congegno ma anche 
ordigno, artificio) solitamente indica 
uno strumento che serve ad ottenere 
un certo risultato all'Interno di un 
processo. 

Vorrei sottolineare il fatto che la 
Device Art spesso è costituita da 
oggetti che sono in grado di 
connettersi l'un l’altro sorpassando 
grandi distanze e di innescare una 
corrispondenza sentimentale fra i 
possessori degli oggetti stessi; per 
quanto curioso possa sembrare il 
funzionamento che sottende questi 
dispositivi, esso è assimibilie alle 
dinamiche proprie delle pratiche 
magiche. 

Frazer (1998, p.43)[10] fa notare che 
credere nella telepatia e nella 
possibilità che cose e/o persone 
possano reciprocamente influenzarsi a 
distanza, sono i principi base su cui 
s’incardina il magico. Per Frazer il 
“selvaggio”, a differenza di suo 
“fratello civilizzato”, ha sempre 
creduto che si possano manipolare, 
attraverso la mente, fenomeni a 
distanza e che questi (il “selvaggio”) 
abbia agito nella propria 
vita seguendo tale intuizione con 
una coerenza impeccabile. Il 
“selvaggio” è convinto non solo che le 
cerimonie magiche influenzino le 
persone e le cose a 


distanza, ma che anche i più 
semplici atti della vita 
quotidiana possano fare altrettanto. 

Oggetti e sentimenti sono i soggetti 
della Device art e questi oggetti 
“speciali” sono strumenti per il 
controllo deM’umore. Marcel Mauss e 
Mircea Eliade hanno infatti 
sottolineato come sia tipico delle 
credenze magiche il conferire poteri 
speciali a determinati oggetti. 
Attraverso la manipolazione di oggetti 
che appartengono (o sono 
appartenuti) ad una persona è 
possibile influenzarne l’umore ed il 
suo stato mentale e/o fisico. 



Hìdeaki Ogawa [11] , laureato con 
dottorato di ricerca presso la 
prestigiosa KEIO University di Tokyo 
[12] , docente nel corso di Laurea 
Interface Culture a Linz [13], 
cofondatore e direttore artistico dello 
Studio h.o. a Tokyo 
(http://www.howeb.org/) [14], 
ricercatore presso l’Ars Electronica 
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Future Lab [15] e membro del Device 
Art movent è, a mio avviso, uno di 
quegli autori rappresentativi 
dell'emblematico “dualismo” a cui 
accennava Sumitomo Fumihiko. 

Hideaki Ogawa nel suo lavoro 
SmallConnection (2004) [16] [17] [18], 
produce una serie di strumenti 
sviluppati per rafforzare e conservare 
intime connessioni, relazioni a 
distanza. SmallConnetion è costituito 
infatti da quattro diversi “oggetti 
intelligenti” chiamati Airi aria), One 
(uno/l'unico, indivisibile), Anemo 
(anemometro) e Comado 
(letteralmente in giapponese 
sportellino/finestrella): 

Aire costituito da due lampade di 
forma sferica. Si serve della luce come 
via di comunicazione ed è costituito 
da due lampade che si accendono 
quando vengono sfiorate, rendendo 
così visibile il momento in cui i partner 
di una coppia si stanno pensando. 

One segue il medesimo principio 
utilizzato in Air. In questo caso si 
utilizza una reazione meccanica: 
quando la barra gialla presente al 
centro della semisfera viene premuta, 
dall’altro lato del pianeta, l'oggetto 
gemello reagisce estroflettendo un 
mandrino presente al suo interno. Il 
concetto è semplice: se un One ti è 
regalato dal tuo partner prima di 
intraprendere un lungo viaggio, ti 
consentirà di stare in contatto con lui 


in sua assenza grazie al sistema di 
force feedback. Una volta sistemato 
nella nuova dimora, se dovessi vedere 
la barra fare capolino dalla semisfera 
sarebbe sufficiente premerla a tua 
volta e il sistema di force feedback ti 
farebbe “sentire” il tuo fidanzato/a 
mentre tenta di sfiorarti dall’altro capo 
del mondo. 

Anemo reagisce ai rumori prodotti 
dalla/e persona/e che si trovano nelle 
vicinanze. Anche in questo caso, 
l’oggetto gemello comincerà a far 
girare la sua elica, ovunque sia 
collocato nel mondo. 

Infine, Comado è costruito sull’idea 
che vi siano piccole porticine che si 
aprono verso un’altra dimensione. 
Installata sul muro, questa piccola 
porta può essere aperta per sbirciare 
dentro l’appartamento dell’altro, 
visibile però solo se anche l'altra porta 
è stata aperta. 



Abbiamo avuto l'occasione e l’onore di 
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intervistare proprio Hideaki Ogawa e 
di discutere con lui della sua 
produzione artistica, nonché della 
teoria e della ricerca che ne sta alla 
base. 

Mauro Arrighi: Vorrei che parlassi di 
SmallConnection. Perché hai scelto 
proprio questo titolo? 

Hideaki Ogawa: Con SmallConnection 
volevo creare una nuova modalità di 
utilizzo per i recenti mezzi di 
comunicazione. Non ci sono molte 
teorie riguardo al come creare una 
semplice ma effettiva comunicazione 
in rete attraverso le interfacce utente 
tangibili. Quindi, ho scelto questo 
titolo che potesse rendere subito 
l’idea di ciò di cui il progetto trattava. 

Mauro Arrighi: Qual è lo scopo di 
questo progetto? 

Hideaki Ogawa: Il mio proposito era 
quello di creare uno scenario in cui 
sviluppare dei nuovi sistemi di 
comunicazione. Attraverso la 
realizzazione di semplici connessioni, 
la gente può ricevere e spedire 
emozioni anche a lunga distanza. 

Mauro Arrighi: Pensi che ci sia una 
connessione emotiva fra strumenti 
tecnologici ed esseri umani? 

Hideaki Ogawa: Gli strumenti di 
informazione sono differenti dagli 
strumenti tradizionali. I sistemi di 
telecomunicazione dovrebbero essere 


progettati tenendo conto del contesto 
nel quale l’utente è immerso. Come 
dire: sono architetture di esperienze, 
progetti per emozioni. Questo 
significa che, attraverso il design, noi 
possiamo sviluppare e migliorare le 
nostre vite. SmallConnection è un 
mezzo di comunicazione emotiva. I 
progettisti devono prendere in 
considerazione il contesto emotivo 
degli utenti per poter creare questi 
mezzi di comunicazione. 



Mauro Arrighi: Credi che gli strumenti 
tecnologici possano aiutare le gente a 
mantenere o rinforzare le proprie 
relazioni? 

Hideaki Ogawa: Penso di si. 
SmallConnection q progettato 

tenendo presente il reale tessuto di 
relazioni fra le persone. Se non ci 
fosse nessuna comunicazione 
pregressa fra due persone (la coppia), 
il significato non verrebbe compreso 
poiché il messaggio inviato è 
veramente semplice. Credo che, 
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proprio in virtù del fatto che la 
comunicazione sia così “primitiva”, sia 
possibile scambiarsi vere emozioni. 


Mauro Arrighi: C’è qualche relazione 
fra Scintosimo e la tua produzione in 
generale, ed in particolare con 
quest’opera? 


Hideaki Ogawa: In SmallConnection 

gli strumenti non sono solo mezzi di 

comunicazione. Questo dipende 

dall’idea che tutte le cose, gli oggetti, 

hanno una propria mente e 

contengono il divino a livello 

metafisico. Quindi potrebbe essere 

che io abbia inventato 
SmallConnection „. ^ „ 

per installare 

un intelligenza aN’interno degli 

oggetti. 


Mauro Arrighi: Tutto questo ha a che 

fare con gli elementi paradigmatici 

della cultura tradizionale giapponese, 
iki ma tama ara, miKr 

come , , , e ? 


Hideaki Ogawa: Sicuramente, quando 
ho immaginato questa particolare 
forma di comunicazione, ho 
considerato come potessi impiegare il 
concetto di “aria”. Questo potrebb^g 
essere accomunato al concetto di 


Mauro Arrighi: I tuoi oggetti 
possiedono poteri magici? 

Hideaki Ogawa: Non li creo come 
oggetti magici. 



HkJeaki Ogawa - Corrado 



Mauro Arrighi: Come percepisci la 
tecnologia? 

Hideaki Ogawa: La tecnologia è 
inarrestabile. Le nostre vite ed il 
nostro modo di pensare si sviluppano 
seguendo le tecnologie. Innanzitutto: i 
cellulari cambiarono le nostre relazioni 
interpersonali radicalmente, questo è 
avvenuto in solo dieci anni. In 
particolare dovremmo considerare 
quelli che sono i probeimi derivanti 
dall'impiego delle tecnologie legate 
alle telecomunicazioni, come anche le 
possibilità che queste aprono. 

In futuro la telepatia potrebbe essere 
realizzata prima che noi si immagini. 

In effetti, SmallConnection è stato 
progettatato per un mondo dove le 
comunicazioni telepatiche sono già 
state rese possibili. Gli oggetti 
possono essere un muro fra una 
mente ed un’altra; noi dovremmo 
mantenere questo muro. Questo era il 
mio messaggio segreto, nascosto in 
questo progetto. 
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Mauro Arrighi: Cosa pensi sia 
“naturale” e “non-naturale” (artificiale) 
nella tua ricerca? 

Hideaki Ogawa: “Naturale” sono gli 
avvenimenti e racconti. “Innaturale” è 
l’altro rispetto al naturale. 

Mauro Arrighi: Tu credi ci sia 
differenza fra arte e design, più 
precisamente fra artisti e designer? 

Hideaki Ogawa: Il design è legato alle 
esigenze di mercato; l’arte scaturisce 
dalla mente dell’artista, come forma di 
comunicazione. 



Hideaki Ogawa - Magic moments 

Come possiamo quindi dedurre dalle 
parole di Hideaki Ogawa, gli artisti 
giapponesi operanti neN’ambito della 
Device Art assegnano un valore molto 
alto agli oggetti incontrati nello 
scenario della vita quotidiana, 
valorizzandoli come “strumenti 
emotivi”. L’aspetto più potente di 
questo approccio, è dato dal fatto che 
le opere si comportano come una 
sorta di membrana che funge da 


ponte fra il sacro e la vita mondana, il 
pubblico ed il privato. 

La ricerca di Hideaki Ogawa si 
basa sull’idea che tutte le cose (in 
particolare gli strumenti tecnologici 
aM’interno dei mezzi di 
comunicazione) siano senzienti: essi 
(gli oggetti) hanno effettivamente una 
“sensibilità” e sono tutti collegati l’uno 
con l’altro. Anche se Ogawa non fa 
riferimento a forze ultraterrene, egli 
allude al concetto di ma nelle sue 
opere: ma è una parola 
giapponese che esprime l’idea di uno 
“spazio negativo”, il divario, la pausa 
temporale così come la “pausa fra le 
cose". 

E’ in virtù di questo spazio silente che 
abbraccia tutto il creato che è 
possibile agire a distanza. Le 
tecnologie di telecomunicazione 
globale sembrano, dal punto di 
vista tradizionale giapponese, una 
manifestazione del concetto stesso 
di ma . Ogawa ha a che fare con 
strumenti che aiutano a comunicare a 
distanza, ad essere connessi 
emotivamente e il suo lavoro sembra 
inverare uno dei paradigmi delle “tre 
leggi della magia simpatica”, uno dei 

processi descritti da Marcel Mauss nel 

Teoria generale della magia , . 
suo 57 ed in 

Sociologia ed Antropologia ^ | e gg e 
contiguità. 

Fare uso di abiti, oggetti o cibo 
che siano stati in contatto con la 
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persona amata per modificarne a 
distanza lo stato psicofisico è una 
pratica che appartiene alla magia. Lo 
sciamano non prende in 
considerazione solo gli oggetti: gli 
effetti nell'applicare la legge di 
contiguità si manifestano anche 
quando si praticano rituali basati sul 
processo di identificazione della parte 
per il tutto, come nei rituali che fanno 
uso di parti organiche degli esseri 
umani come denti, saliva e capelli, ma 
anche utilizzare le impronte serve allo 
stesso scopo. 



HMeald Ogawa - Siria! Lamps 

Marcel Mauss[19] si concentra sul 
fatto che lo scambio di oggetti 
tra persone vada a costruire una rete 
di relazioni tra i partecipanti allo 
scambio.Egli per lo più intende 
l’oggetto dato come dono? dal suo 
punto di vista, la connessione tra 
il donatore ed il ricevente, scaturisce 
da una sorta di potere 
magico e quindi, l’atto di donare 
si sovrappone al rituale. “Gli oggetti 
non sono mai completamente 


separati dagli uomini che li 
scambiano” (Mauss 1990, p.31) [20]. 
Ciò significa che, quando qualcuno va 
a regalare o scambiare un oggetto a 
lui/lei precedentemente appartenuto, 
è una parte della persona stessa che 
viene data in dono all’altro/a. 

Questo è un processo che sembra 
essere ben rappresentato in molte 
opere realizzate dai Device artists e 
può essere indicato quale uno dei 
motivi principali per cui gli 
artisti giapponesi che si occupano di 
arte elettronica appaiono così unici 
allo sguardo di noi occidentali. 


http://www.howeb.org/ 

http://www.flickr.com/photos/hdoto 

L 

Note: 

[1] - Fumihiko Sumitomo. “Dear PB”. In 
Philip Brophy rapt! 20 contemporary 

artists from Japan catalogo. The 
Japan Foundation, 2007. Traduzione 
dall’Inglese di Mauro Arrighi (2011). 

[2] - Hasegawa, Y., Seki, A., Moriyama, 
T., Namba, S., Mori, C., e Chaira, T. 
(2007). Space for Your Future 
(Recombining thè DNA of Art and 
Design). INAX Publishing. 

[3] - Kusahara, M. Device Art: A New 
Approach in Understanding Japanese 
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Contemporary Media Art in Grau, O. 
(2007). Media Art Histories. The MIT 
Press. 

[4] - Sommerer, C., Mignonneau, L., 
and King, D. (2008). Interface 
Cultures: Artistic Aspects of 
Interaction Culture and Media Theory. 
Transcript Verlag. 

http://www.bun.kyoto-u.ac.jp/yoshio 

ka/ 

[5] - Kusahara, M. Device Art: A New 
Form of Media Art from a Japanese 
Perspective. 

http://www.intelligentagent.com/arc 

hive/Vol6 No2 pacific rim kusahara 

.htm 

[ 6 ] - 

http:/ / www.youtube.com/watch?v= 
GE-IJzKlzDE&feature=related 

[7] - http://iwaisanchi.exblog.jp/ 

[ 8 ] - 

http://www.global.yamaha.com/teno 

ri-on/ 

[9] - Rekimoto, 3 . (2008). Organic 
Interaction Technologies: From Stone 
to Skin. ACM. 

http://www.organicui.org/7page id= 

37 

[10] - Frazer, J.G. (1998). The Golden 
Bough: A Study in Magic and Religion. 
Oxford University Press. 

[11] - Per maggiori informazioni 


riguardo Hideaki Ogawa riferirsi a: 
http://www.howeb.org/ ; 
http://www.youtube.com/watch?v= 

WqOuM-Es5vO 

[12] - http://www.keio.ac.jp/ 

[13] - http://www.interface.ufg.ac.at/ 

[14] - http://www.howeb.org/ 

[15] - 

http://new.aec.at/ futurelab/ en/abou 
t/ 

[16] - 

http://www.howeb.Org/e/works/Sm 

allConnection.html 

[17] - 

http://www.flickr.com/photos/hdoto 
/ sets/72157625720217714/ 

[18] - 

http://www.youtube.com/watch?v=4 

SyAWyfWhAk&feature=player_embed 

ded 

[19] - Il saggio di Mauss era 
originariamente intitolato “Essai sur le 
don. Forme et raison de l'échange 
dans les sociétés archaiques” ed era 
stato pubblicato in Année 
Sociologique nel 1923-1924. Il saggio 
fu poi ripubblicato in Inglese in due 
diverse edizoni tradotte: la prima a 
cura di lan Cunnison, apparsa nel 1954; 
la seconda di W.D. Halls, edita nel 
1990. 

[20] - Mauss, M. 1990 (1922). The Cift: 
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forms and functions of exchange in Traduzione dall’Inglese di Mauro 
archaic societies. London: Routledge. Arrighi (2011). 
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Pablo Cav. La Sound Art A Citta' Del Messico 

Felipe Zuniga 



Scrivere di Città del Messico come un 
mondo emergente per la musica 
contemporanea e la sound art sembra 
un compito difficile. Mancano 
informazioni e pubblicazioni 
specializzate. Grazie ad alcuni artisti 
come Manuel Rocha Iturbide 
(http:/ /www.artesonoro.net) questo 
scenario sta lentamente cambiando. 
Alcuni saggi accademici sono 
disponibili on line, così come alcuni 
cataloghi di esposizioni che 
comprendono opere o installazioni 
d’arte sonora, anche se soprattutto si 
trovano siti di artisti e pubblicazioni di 
festival. Questi sono i nodi disponibili 
per costruire una rete di riferimenti 
sparsi. 

Prima di presentare il lavoro di Pablo 
Carcfa-Valenzuela 

(http:/ /www.pablogav.com) . giovane 
compositore e ricercatore di musica 


contemporanea e curatore di 
Habitación di ruido 
(http://www.ucsj.edu.mx/hr/) . una 
serie di concerti e, insieme, progetto 
educativo per la sperimentazione 
sonora presso la Unìversidad del 
Claustro de Sor Juana, vorrei 
accennare ad alcuni riferimenti 
fondamentali sul panorama della 
sound art e della musica 
contemporanea di Città del Messico. 

Julian Carrìllo (1875 1965) è stato uno 
dei primi compositori a realizzare 
sperimentazioni sonore con i suoi 
famosi 13 Sound e musica per 
pianoforte microtonale. Un altro 
riferimento, secondo Manuel Rocha, è 
il pezzo di Carlos Jìmenez Mabarak 
(1919- 1994) Paradise ofthe drowned, il 
primo lavoro di questo tipo in 
Messico, presentato nel 1960 insieme 
alla coreografia di Guìllermina Bravo. 
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Pablo Gav 


Altri importanti contributi offerti da 
musicisti messicani possono essere 
collocati nei primi anni Settanta, ad 
esempio Mario Lavista, che ha 
condotto l’esperimento Mùsica 
Habitacional del gruppo Quanta e di 
Julio Estrada, un’installazione di dieci 
pianoforti distribuiti in una stanza su 
tre livelli differenti e suonati dal vivo. 

Per quanto riguarda le arti visive, nello 
stesso decennio, anche artisti come 
Ulises Carrion e Felipe Ehrenberg 
hanno sperimentato con il suono. È 
necessario, inoltre, citare la poesia 
sonora concreta di Matias Coeritz e gli 
esperimenti di Juan José Courrola, 
regista di teatro sperimentale e artista 
durante gli anni Sessanta. 

Negli anni Ottanta la sound arisi iene 
legittimata come vero e proprio 
campo di sperimentazione artistica, 
aM’interno del quale sia gli artisti che i 
musicisti hanno realizzato opere in 
piena consapevolezza del linguaggio 
sonoro. Antonio Russek, Eduardo Soto 
Millàn, Vicente Rojo Cama, Ariel Cuzik 


sono alcuni di questi. 

Nel 1999, Ex Teresa Arte Actual, una 
nuova tipologia di spazio per l'arte 
contemporanea a Città del Messico, 
ha ospitato la prima edizione de The 
International Sound Art Festival, 
organizzato da Guillermo Santamarina 
e curato da Manuel Rocha; l’evento ha 
dato visibilità e riconoscimento a 
questa disciplina in Messico. Dal 1999 
al 2002 sono stati organizzati quattro 
festival di sound art. Nel 2007, sempre 
presso l’Ex Teresa Arte Actual, è stato 
presentato un altro progetto: la 
Muestra Internacìonal de Arte Sonoro, 
organizzata da Carlos Jaurena e 
curata da Taìyana Pìmentel, che 
raccoglieva il lavoro di un gruppo 
multigenerazionale di diciassette 
artisti, appartenenti ad ambiti 
differenti. 



Dentro del marco de actividades de 
Circuito ELECTROVISIONEs 
Museo Ex Teresa Arte Actual invita a: 

APLICAClON DEL 
AUDIO (1ULTICANAL 
EN EL ARTE SONORO 

19-21 y 23 / Mayo 2008 / 16 a 20 hrs. 


iMhiJcMi 

Dirigido a musicos, artistas sonoros, artistas interdisciplinarios, 
y pùblico interesado en la experimentación sonora. 


r - Ex Teresa Arte Actual. 1 9-23 May 2008 


Durante il primo decennio del nuovo 
millennio, possiamo individuare 
iniziative ambiziose come il Radar 
( 
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http://festival.org.mx/festival26/prog 

rama/tipo/e/lì . un festival 
internazionale di sound arte musica 
contemporanea, attualmente alla 
nona edizione. Radio Educación 
International "Radio Biennal” giunto 
alla ottava edizione 
(http://bienalderadio.gob.mx/2010/) . 

e il programma del festival Mutek. 

Queste tre piattaforme hanno reso 
visibile, durante l’ultimo decennio, la 
scena della città a professionisti di 
diverse discipline, in Messico e nel 
resto del mondo, interessati a 
mostrare materiali sperimentali. 

Infine, qualche anno fa, è stata creata 
la Fonoteca Nacional per preservare, 
archiviare ed esporre vari materiali 
sonori e musicali messicani 
( 

http://www.fonotecanacional.gob.mx 

). Tra questi, il progetto di 
installazione sonora Jardin sonoro 
(Giardino sonoro) dove i visitatori 
posso vivere differenti esperienze di 
ascolto. Lo spazio è stato progettato 
soprattutto per l’esposizione di opere 
di sound art, lavori ambientali, 
composizioni sperimentali e concerti 
basati su sistema multicanale. 

Pablo Garcia Valenzuela (Pablo Gav) è 

uno dei giovani compositori messicani 
che sta ridefinendo la scena locale, sia 
come compositore che come 
curatore. Il suo lavoro, come lui stesso 
descrive, è una fusione tra rock 
alternativo, musica classica 


contemporanea e musica 
elettroacustica. Nel 1996 ottiene un 
diploma in “Composizione, Teoria 
Musicale, Pianoforte e Promozione 
della Musica” al CIEM di Città del 
Messico. Nel 1995 completa l’ottavo 
livello di “Teoria Musicale in Pratica” 
della Associated Board of thè Royal 
Schools of Music di Londra. Dal 1996 al 
1997 segue un master in 
“Composizione all'Università di 
Hertfordshire” in Inghilterra. 

Infine dal 1998 al 2003 frequenta un 
dottorato in “Composizione 
Elettroacustica” alla City University di 
Londra. Dato il suo interesse per il 
sound design, si specializza in suono 
multicanale e surround sound mixato 
insieme a strumenti acustici 
tradizionali. Termina la sua tesi su 
Forze estetiche e temporali nella 
composizione elettroacustica. 

Nel 2006, presenta Music Pissing on 
Flies Shitting on Bombs, una 
composizione acusmatica per 
l’esposizione Arsenal: artists explorìng 
thè potential of sound as a weapon 
presso la Alma Enterprises Gallery alla 
di Londra, curata da Ellen Mara 
Wachter. Lo stesso anno una 
composizione elettroacustica. Mas Si 
Osare un Albani/, partecipa 
all'lnstrumental Festival, ad Oaxaca, 
Messico. Ha realizzato inoltre un CD 
con lavori retrospettivi dal 1996 al 
2006, sette composizioni di musica 
acusmatica, video e quartetti 
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strumentali. La selezione è stata 
presentata in concerto alla Casa del 
Lago, presso l’UNAM di Città del 
Messico nel 2007. 



La conversazione che segue si è svolta 
a Città del Messico nel luglio 2011. 

Felipe Zuniga: Qual è il motivo alla 
base della tua ricerca nel campo del 
sound designi 

Pablo Carcfa-Valenzuela: Credo nel 
design del suono in studio perché dà 
maggiore libertà, puoi muovere 
diversi suoni individualmente in 
direzioni differenti e a velocità 
diverse. Mi ha deluso lo standard 
multicanale 5.1 usato nel cinema. Se si 
guarda alla storia della musica 
sperimentale non è niente di nuovo. 
Esistono sistemi molto più grandi 
come l’Acousmonium, il sistema di 
diffusione del suono progettato nel 
1974 da Francois Bayle, insieme ad altri 
esperimenti. 

Ciò che sto cercando di trovare è un 


equilibrio. Da una parte, il non dover 
usare sistemi mostruosi e, dall’altro, il 
non doversi attenere allo standard 
mondiale, che non penso sia 
abbastanza per la musica. Ecco 
perché ho creato il mio sistema: un 
sistema a 15 canali che 
sostanzialmente consiste in un 
insieme di altoparlanti. 

Felipe Zuniga: Pensi di essere più 
concentrato sulla pratica in studio 
piuttosto che sull’esperienza H ve l 

Pablo Carcfa-Valenzuela: Lavorare 
con sistemi multicanale è molto 
interessante soprattutto per creare 
suoni che agiscano in modo separato 
seguendo o meno la propria 
morfologia spettrale. È molto difficile 
fare questo dal vivo ma molte persone 
preferiscono ancora il suono 
multicanale ^ lve . Penso che sia per la 
sensazione di suonare uno strumento 
davanti ad un pubblico vero. Ma 
inevitabilmente s’incontrano limiti 
pratici, come non avere abbastanza 
dita e la velocità di un computer stia 
dietro al ritmo! Nel mio caso, negli 
ultimi dieci anni, ho provato a fondere 
queste due pratiche nel suono 
multicanale: in studio e ^ lve . Sto 

cercando una fusione migliore tra 

sound design . 

* avanzato, suono 

multicanale e il classico “modo 

contemporaneo” di usare strumenti 

acustici. 

Felipe Zuniga: Trovi che il tuo lavoro 
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abbia legami con la ricerca o con 
progetti in diverse arene dell’arte 
contemporanea? 

Pablo Carcfa-Valenzuela: Ho visto 
pratiche contemporanee come 
installazioni sonore site-specific che 
integrano l’architettura o uno luogo 
per creare esperienze sonore usando 
altoparlanti multipli. Non è 
esattamente quello che faccio io, o 
almeno non ancora. Anche se, riesco 
a vedermi fra qualche anno mentre 
faccio sound art site-specific Credo 
che il potenziale espressivo del suono 
progettato molto accuratamente 
attraverso lo spazio abbia molto da 
dire. Le trasformazioni che si possono 
imporre al suono, anche di 
millisecondi, possono comportare una 
grande differenza percettiva al 
pubblico e questo è il motivo per cui 
sono così interessato a sperimentare il 
movimento del suono nello spazio. 



Habitation del Ruido 

Felipe Zuniga: Che tipo di strategie e 
processi preferisci utilizzare durante la 


realizzazione di un pezzo? 

Pablo Carcfa-Valenzuela: Provenendo 
dalla tradizione elettroacustica, 
fondamentalmente campiono i suoni. 
Preferisco “afferrare” la ricchezza e la 
complessità del suono invece di 
doverlo costruire dallo scratch, come 
si farebbe con la sintesi. Registro 
sostanzialmente ogni suono, ogni 
cosa è buona per campionare! Faccio 
molte cose con i suoni. Qualche volta 
mi piace salvaguardare parzialmente 
l’identità del suono per presentarlo 
incompleto al pubblico. Mi piace 
anche alterarlo, ma in maniera tale da 
poter riconoscere i suoi beats. Infine, 
mi piace anche trasformare un suono 
originale al punto di distruggerlo, 
usarlo come pretesto’ per produrre 
una ricca esperienza acustica di un 
nuovo suono. 

Utilizzo anche la sintesi, con la quale 
mi piace lavorare su toni puri, a 
frequenze davvero elementari e poi 
aggiungere parziali o armonici, 
sommando infine un involucro di 
intensità. Questa fase finale di 
trasformazione sta tutta nel modo in 
cui ogni armonico e ogni parziale del 
suono si comporta nel tempo, in come 
la sua morfologia è legata alla sua 
intensità. Il mio problema con il suono 
elettronico è quando qualcuno prova 
a imitare suoni. 

È possibile, si possono avere 
violoncelli, pianoforti ecc. sintetizzati 
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ma nel mio caso non li userei mai. 
Preferisco sempre utilizzare un vero 
violoncello, un vero pianoforte. 
Capisco che quando si tratta di 
un’orchestra intera e non hai denaro 
per pagarla, potrebbe valerne la pena, 
ma in generale non uso suoni 
elettronici per sostituire uno 
strumento acustico già ricco. 

Felipe Zuniga: Che tipo di suono stai 
cercando di creare o presentare nelle 
tue composizioni? 

Pablo Carcfa-Valenzuela: Il mio lavoro 
ha molto a che fare con l’esperienza 
astratta del suono (credo che i suoni 
di un flauto o di un pianoforte siano 
alla fine delle esperienze astratte). 
Ciononostante penso che sarebbe 
limitante, senza senso, non 
riconoscere le altre strategie possibili 
e usarle tutte. È necessaria un’intera 
gamma di strumenti per avvicinarsi 
alla composizione, questo è sicuro. 
Sono interessato alla giustapposizione 
e alla mescolanza di spazi acustici, 
qualcosa che è possibile solo 
attraverso il suono registrato, 
attraverso i media fissi. 



Felipe Zuniga: Come integri il corpo 
nel tuo lavoro? 

Pablo Carcfa-Valenzuela: Questo è un 
argomento interessante di cui 
discutere. È impossibile separare il 
corpo dalla musica. Le basse 
frequenze vengono provate più che 
sentite. Fanno vibrare il corpo! Le 
frequenze medie sono importanti 
soprattutto perché sono veicoli per il 
parlato e il nostro udito è più sensibile 
ad essi. Se si portano al massimo le 
frequenze medie si sente 
immediatamente dolore. Le frequenze 
molto alte non risuonano, penso che 
raggiungano direttamente le nostre 
menti. 

Tutto ciò può essere soggettivo ma 
queste conoscenze elementari mi 
sono utili quando mescolo i suoni. Mi 
permettono di orchestrare nel modo 
in cui voglio comunicare a livelli 
diversi. I suoni sono legati ai nostri 
muscoli. Ecco perché è importante 
capire che è possibile trovare ritmi di 
suono ovunque: il battito del nostro 
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cuore è il più ovvio. Ma anche i gesti: 
come ci muoviamo, rilassiamo e 
tendiamo i muscoli. Anche camminare 
è ritmo, è l’architettura alla base del 
ritmo. 

A volte i suoni elettroacustici vengono 
accusati di essere freddi proprio 
perché non si legano al nostro corpo. 
Sono interessato soprattutto alla 
capacità di gestire l'immagine di un 
soundscape, i movimenti e la 
proiezione psicologica di un suono. 
Vorrei che il pubblico oscillasse tra il 
riconoscimento del suono e il suo non 
riconoscimento; entrare in un campo 
psicologico, trovare risonanze fisiche 
e gestuali nella proiezione del suono. 
Nel fare questo, il multicanale, il 
surrond sound, lo spatial envelopment 
of sound sono piattaforme molto 
interessanti perché comunicano con il 
nostro sistema interno di 
localizzazione del suono. 

Ogni essere umano ne ha uno. È uno 
strumento molto antico di 
sopravvivenza e per quanto ne so, 
questo non si impara, è 
semplicemente interno al nostro 
corpo, lo portiamo con noi. Perciò 
includere le implicazioni estetiche, 
emotive e psicologiche del suono agli 
spartiti musicali è a parer mio molto 
efficace e interessante. 

Felipe Zuniga: Potresti dirmi qualcosa 
di più riguardo ai suoi progetti da 
curatore? 


Pablo Carcfa-Valenzuela: Sono 
l'attuale direttore artistico di una serie 
di concerti chiamato Habitación dei 
ruido ( http://www.ucsj.edu.mx/hr/) 
alla Universidad del Claustro de Sor 
Juana. Ho cominciato con questi 
concerti nel gennaio 2008, quindi 
sono già tre anni. Il progetto esiste dal 
2004 ed è dedicato alla sound art, alla 
musica elettroacustica e a qualsiasi 
altra cosa abbia a che fare con un altro 
modo di avvicinarsi al suono. Riguarda 
la sperimentazione con il suono. Si 
svolge l’ultimo giovedì di ogni mese 
durante il semestre accademico. Ci 
sono circa otto concerti ogni anno. 

Quasi tutti i musicisti ospiti 
presentano una lezione, seguita da un 
concerto. L'obiettivo principale è 
offrire titoli di studio accademici agli 
studenti, non solo dall'Universidad del 
Claustro de Sor Juana, ma anche da 
altre parti della città. È inoltre una 
piattaforma di discussione e 
riflessione sulla sound art Gli studenti 
possono avere un’interazione stretta 
con gli ospiti e chiedere informazioni 
riguardanti qualsiasi aspetto legato 
aN'artista, al concetto o al processo 
tecnico. 
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UNIVERSIDAD DEL CLAUSTRO DE SOR JUANA 

COLEGIO DE COMUNICACION 
CON LA COLABORACION OE CIRCUITO ELE 


DE CIRCUITO ELECTROVISIONES 

PRESENTA N: 


CICLO FEBRERO-A8RIL, 2010 


ONORO 


Habitat»!) del Ruido 


Abbiamo presentato artisti dal 
Messico, Regno Unito, Canada, Stati 
Uniti, Germania e Cile. Ogni semestre 
tento di invitare autori internazionali, 
due stranieri e due messicani. Ed è 
anche una piattaforma per 
permettere ad artisti emergenti di 
presentare il loro lavoro. 

In quanto curatore e membro di 
facoltà della UCSJ mi concentro 
principalmente in due direzioni. La 
prima è. soddisfare. l’aspetto educativo 
di , che sta nel 

presentare diverse pratiche artistiche 
in modo che gli studenti possano 


avere una “visione panoramica” di 
quello che succede con la 
sperimentazione del suono. La 
seconda, come curatore, consiste nel 
dare priorità ai progetti multicanale 
perché abbiamo un sistema di 
concerti multicanale 8.2.2. abbastanza 
valido da far sì che gli artisti esplorino 
e/pre£te(bièmj6r/B^oro lavori. 

Provo ad equilibrare l’intero 
programma con artisti che combinano 
la sperimentazione del suono con i 
mezzi fissi e gli strumenti acustici. Mi 
piacerebbe avere un'orchestra intera 
ma per ovvie ragioni è un tantino 
impossibile, così c'è normalmente un 
solo strumento: un violoncello o un 
pianoforte, combinati con suoni 
elettroacustici. Inoltre programmo il 
e alcuni progetti 

installativi, anche se hanno meno 
possibilità di essere presentati, dato 
che non c'è uno spazio espositivo. 


http://www.pablogav.com 
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Toccare La Musica. laboratorio Di Scultura 

Sonora Baschet 

Barbara Sansone 



Francois e Bernard Baschet - Akiminium Piano (1962) 

Museum of Contemporaiy Art, Chicago - Photo by eleonardson on Ffcfcr 


Sono strani, colorati, fatti di cartone, 
lamiere, barre di vetro, sottili baffi di 
metallo. Sono belli da vedere, ma 
soprattutto fanno venire voglia di 
toccarli. L’ambiguità del verbo “tocar”, 
che in spagnolo vuol dire anche 
suonare, sembra stata ispirata da loro. 
Basta sfiorarli con le dita appena 
umide ed emettono dei suoni 
magnifici, di quelli che gli strumenti 
tradizionali potrebbero uguagliare 
solo dopo anni di duro esercizio. Si 
tratta dei Crìstaì Baschet e delle altre 
opere dei fratelli Francois e Bernard 
Baschet 
( 

http://en.wikipedia.org/wiki/Baschet 

Brothers) , cui il Museu de la Mùsica 
di Barcellona dedica una mostra che 
chiuderà il 19 dicembre 2011. 

Le ricerche dei Baschet cominciarono 


nel fermento degli anni '50 e presto li 
convertirono in pionieri della scultura 
sonora, oltre a renderli molto ricercati 
da musicisti, compositori, registi 
sperimentali come Jean Cocteau e 
musei d’avanguardia come il MOMA, 
in quegli anni diretto da Alfred Barr. 
L’idea derivò dalla chitarra gonfiabile 
che si costruì Francois per poterla 
trasportare comodamente nei suoi 
innumerevoli viaggi. Il fatto che 
suonasse così bene lo portò a 
interrogarsi sul funzionamento degli 
strumenti musicali e, coinvolgendo il 
fratello Bernard, a sviluppare la 
tecnologia degli strumenti acustici ad 
alta impedenza. 

Superando la classificazione degli 
strumenti musicali in famiglie, i due 
fratelli si concentrarono sui principi 
fisici comuni che permettono agli 
strumenti di generare i loro suoni. Fu 
così che scoprirono che tutti gli 
strumenti si basano su vibrazione, 
energia e amplificazione. Tutto il resto 
può essere affidato alla fantasia del 
liutaio. Una fantasia che a loro non è 
mai mancata e che è stata sempre 
accompagnata dalla voglia di 
diffondere le proprie scoperte e di 
metterle a disposizione di tutti, 
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specialmente dei bambini e dei 
disabili, rinunciando al paradiso di 
gloria che il mondo dell'arte gli offriva. 
Durante le loro lunghe vite, sono 
sempre stati fedeli aN’unica cosa che 
ritenevano desse senso all’esistenza: 
fare felici gli altri. 



E non solo pare che ci riescano 
benissimo, ma addirittura riescono a 
contagiare questa generosità agli altri, 
come dimostra il Laboratorio di 
Scultura Sonora Baschet, un piccolo 
miracolo nato nella Facoltà di Belle 
Arti deirunìversità dì Barcellona (UB) 
per documentare, continuare e 
diffondere il lavoro e i principi dei 
fratelli francesi. Dopo aver visto Marti' 
Ruids, Jordi Casadevall, Andreu 
Ubach, Peper Martmez (membri del 
Metaludic Baschet Emsembla) e 
Francois Baschet in azione durante un 
concerto partecipativo neN’ambito 
della mostra, siamo andati a trovarli al 
Laboratorio. 

Barbara Sansone: Parlatemi di voi e di 
quello di cui vi occupate qui al 


Laboratorio... 

Marti' Ruids: Il progetto del 
Laboratorio è partito da Josep Cerdà, 
scultore e cattedratico estremamente 
attivo che ha una visione molto chiara 
di quale dovrebbe essere lo scopo 
della Facoltà di Belle Arti e che cerca 
continuamente di generare progetti e 
opportunità per i suoi allievi. Qui ha 
aperto una fonderia, un laboratorio di 
lavorazione della pietra, ha creato un 
ambiente attivo e vitale di quelli che 
non sempre si trovano in 
un’università. Cerdà si è sempre 
interessato al suono e alle strutture 
risonanti e come scultore si 
preoccupa della relazione delle opere 
con l’ambiente che le circonda, 
collaborando con sua moglie, 
architetto e paesaggista. 

Alla Facoltà di Belle Arti ha inventato 
una nuovo corso dal nome 
Laboratorio del Caos t dove è possibile 

parlare di qualsiasi cosa, soprattutto 
di ciò che non è chiaramente 
categorizzato in una disciplina (caos, 
frattali, aleatorietà, polipoesia, arte 
sonora, installazioni, ascolto, etc.), 
dove propone di registrare paesaggi 
sonori, di “guardare” l’ambiente più 
con le orecchie che con gli occhi, e 
parla di personaggi particolari, tra i 
quali i fratelli Baschet. 

lo, che sono un musicista autodidatta, 
mi sono offerto di insegnare a editare 
le registrazioni e da lì, attraverso varie 
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sinergie, abbiamo montato il 
Laboratorio di Arte Sonora, che è 
un’estensione del Laboratorio dei 
Caos. All'inizio abbiamo organizzato al 
Centro di Cultura Contemporanea 
alcune giornate sui “Paesaggi Sonori 
della Catalognia”, che sono serviti per 
mettere in contatto varie persone che 
si occupavano di questo tema e a 
mettere in comune mezzi e capacità. 
Da allora il Laboratorio ha continuato 
a crescere e proporre nuovi corsi e 
attività presso la Facoltà, registrando 
la partecipazione e l’interesse di molti 
alunni. 



Francois e Bernard Basche! - Cnsta I Trombone 
Museum de la Musica, photo by Vincent Matamoros 

Barbara Sansone: In effetti la musica, 
a seconda di come la si fa, si può 
considerare un’arte plastica... 

Marti' Ruids: Sì, per esempio a Tokyo il 
Conservatorio e la Facoltà di Belle Arti 
si sono fusi in un'unica università 
transdisciplinare, che dà molto spazio 
anche ai nuovi media e ai temi più 
contemporanei. E, di fatto le idee di 
John Cage sono state assimilate più 
rapidamente dalla gente delle arti 


“diverse” che non da chi si occupava di 
musica in senso più accademico. Qui, 
molti entrano con un’idea di arte e poi 
scoprono uno spazio per il suono 
digitale (registrato, riprodotto, 
manipolato) e per quello acustico (il 
lavoro sugli strumenti dei Baschet 
completa l’aspetto intangibile del 
suono). Ogni anno, tra coloro che 
partecipano ai corsi che organizziamo, 
c'è sempre qualcuno che rimane a far 
parte del Laboratorio. 

Barbara Sansone: E come siete entrati 
in contatto con Francois Baschet? 

Marti Ruidis: Stiamo lavorando a una 
radio collaborativa insieme a Radio 
Evolució, un canale non mainstream 
interessato a fare divulgazione 
scientifica neN’ambito della musica. 
L’idea è creare un programma che 
permetta di introdurre alla ricerca gli 
studenti interessati. Gli argomenti 
sono tutti quelli che possono avere a 
che fare con il suono e l'ascolto, con 
l’intenzione di conoscere personaggi 
di qualsiasi provenienza e disciplina e 
di intervistarli per sapere a cosa si 
dedicano e come lo fanno, per far 
crescere il Laboratorio in modo 
rizomatico. 

La relazione con Francois Baschet è 
nata così, cercando contenuti per il 
programma. Egli da qualche anno vive 
a Barcellona e ha accolto con grande 
entusiasmo la nostra proposta. 
L’esperienza che è cominciata con lui 
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ci ha permesso di arricchire il 
Laboratorio con una componente 
legata alla fisicità del suono, fattore 
che attira molto gli studenti inclini a 
una relazione tattile con l’arte. 



Francois e Bernard Baschet - Structures Sonores 

Festival 'Hhremautes' in Quimper (Franca) in February 2007 - Photo by emoc on Fida 

Barbara Sansone: In questa occasione 
hai conosciuto invece Andreu Ubach? 

Marti' Ruids: Andreu è percussionista e 
da anni collabora di Francois. Grazie al 
suo aiuto, è sorto il progetto di 
raccogliere in un database tutta la 
documentazione degli strumenti 
Baschet (foto, disegni, schemi, misure, 
registrazioni, dettagli tecnici, brevetti) 
e di renderla liberamente consultabile 
da chiunque sia interessato. Francois 
è entusiasta delle licenze Creative 
Commons e vuole mettere queste 
informazioni a disposizione di tutti. 

Barbara Sansone: Bene, perché 
attualmente le informazioni online 
sono un po’ disperse in vari siti non 
sempre comodi da navigare... 

Marti' Ruids: È vero. Per questo per ora 


abbiamo creato un blog dove stiamo 
pubblicando video e altri materiali. 
Quando abbiamo conosciuto Francois, 
l’idea che ci è venuta subito è stata 
appunto quella di raccogliere e 
ordinare questa documentazione in 
un corpus digitale da far confluire su 
un sito web e ci siamo avvalsi della 
collaborazione di Uli Zinke e Ana 
Sanchez Bonet, impegnate in Francia 
nella redazione di un catalogo 
dettagliato sul lavoro dei Baschet. 

Pertanto, stiamo cercando di 
coordinare tutti i protagonisti della 
storia, compresi Michel Deneuve, il 
“cristallista” per eccellenza, e Frédéric 
Bousquet, l'attuale costruttore degli 
strumenti pedagogici utilizzati con 
bambini e disabili. Riprendendo lo 
spirito dei Baschet, che non è sempre 
stato rispettato dalle generazioni 
successive, la nostra intenzione è 
creare uno spazio di diffusione e 
condivisione di queste conoscenze e 
di collaborazione e scambio tra tutti 
coloro che decidono di utilizzarle. 

Barbara Sansone: La mostra al Museo 
della Musica è un’idea di questo 
Laboratorio? 

Marti' Ruids: In parte è un’idea di 
Miquel Calvet, professore di fisica al 
liceo che anni fa ha condotto un 
lavoro interdisciplinare di ricerca sulla 
costruzione di questi strumenti, 
insieme ai docenti di arti plastiche e di 
musica; uno studio empirico di analisi 
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del suono e dei materiali con la 
partecipazione dello stesso Francois. 
Da anni Miquel voleva fare una mostra 
al Museu de la Mùsica e quindi sono 
confluite le volontà dei collaboratori 
catalani dei Baschet e dell'attuale 
Direttore del Museu, Oriol Rossinyol, 
che negli anni '80 aveva lavorato con 
l’Instrumentarium pedagogico dei 
Baschet 

La maggior parte delle opere esposte 
sono della Fondazione Baschet, con la 
quale stiamo stringendo un accordo di 
collaborazione, come con il Museo 
della Musica. Altre opere sono di 
Francois o di Bernard e 
l’Instrumentarium pedagogico è stato 
fornito da Frédéric Bousquet. Nella 
mostra sono esposti anche un 
prototipo del Kit Multitimbrico 
realizzato qui nel Laboratorio e un 
Cristal costruito da Miquel Calvet e dai 
suoi studenti dell’IES a Castellar del 
Vallès. 



Barbara Sansone: Bernard è stato 
coinvolto in tutto questo? 


Martf Ruids: Sì, certamente. Solo che a 
un certo punto della sua vita ha 
cominciato a dedicarsi sopratutto alle 
applicazioni pedagogiche e alla 
musicoterapia. Le strade dei due 
fratelli si sono separate. Bernard si è 
sposato, ha messo su famiglia ed è 
rimasto a Parigi; Francois invece ha 
voluto una vita più avventurosa, ha 
girato tutto il mondo, ha diretto 
laboratori dappertutto, ha conosciuto 
artisti e pensatori, è andato 
all'Esposizione Universale di Osaka del 
1970, ha combattuto nella II Guerra 
Mondiale e poi è corso dietro ai nazisti 
in Argentina. E comunque, per quanto 
si dica che Francois si è dedicato più 
alla scultura sonora, il suo lavoro non è 
stato meno pedagogico di quello di 
Bernard. 

Quando siamo andati a trovare 
Bernard a Parigi e gli abbiamo 
spiegato cosa stavamo facendo, ci è 
sembrato contento. E per l’occasione i 
due fratelli si sono rivisti dopo tanto 
tempo (adesso Bernard ha 93 anni e 
Francois 91). Bernard ci ha aperto il 
suo archivio, che fortunatamente, sarà 
perché è ingegnere, è molto più 
ordinato di quello di Francois. 

Barbara Sansone: Al Museo della 

Musica si può vedere il documentario 
Baschet: The Trans figuration of Daily 

L 'f e . Avete partecipato alla sua 
realizzazione? 

Martf Ruids: No. Mi sembra che 
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esistano quattro documentari sui 
fratelli Baschet e l'unico che non ci ha 
chiesto di pagare i diritti d’autore, che 
per il museo erano troppo alti, è stato 
il regista di quello che hai visto, Eric 
Marin, professore presso la UCLA. Dei 
sottotitoli ci siamo occupati noi e 
ovviamente li abbiamo messi a sua 
disposizione. 




Barbara Sansone: La mostra è bella, 
però secondo me soffre di alcune 
pecche tipiche degli spazi espositivi 
tradizionali. Tra le varie cose, non è 
annunciato in modo chiaro che i 
concerti in realtà sono eventi 
altamente partecipativi: quando 
siamo venuti abbiamo potuto suonare 
in orchestre improvvisate formate da 
voi, tra una spiegazione e l’altra, e dal 
pubblico. Peccato che il museo non 
sottolinei l’importanza di un formato 
così innovativo, di quelli di cui oggi c’è 
moltissimo bisogno... 


cose al MOMA e da allora le mostre 
hanno cominciato a passare dal “don’t 
touch” al “please play”. Francois vuole 
che il pubblico in qualsiasi momento 
possa toccare e suonare i suoi 
strumenti, non solo guardarli, ma nei 
musei non permettono di farlo se non 
c’è qualcuno che controlla. 

Per me, se si rompe qualcosa poi la si 
aggiusta, è una filosofia che prediligo 
rispetto a quella di porre grande 
distanza tra pubblico e opera. Per farti 
un esempio, in questo periodo c’è una 
mostra al museo d’arte 
contemporanea di Chicago, con opere 
di Tinguely e dei fratelli Baschet e le si 
può toccare solo in determinati giorni, 
quando sono vigilate. Le si sta 
trattando già come opere storiche, 
che vanno conservate. 

Noi ragioniamo in modo diverso 
perché questi strumenti li stiamo 
costruendo e quindi preferiamo che li 
possa suonare chi vuole. Comunque il 
museo è stato molto soddisfatto dei 
laboratori che abbiamo condotto 
neN’ambito della mostra, con bambini 
o disabili, perché ovviamente gli 
interessa diventare più interattivo, 
avvicinarsi maggiormente al pubblico, 
offrire attività e non solo mettere le 
opere in vetrina. 


Marti' Ruids: ... che tra l’altro è il 
formato usato da Francois da sempre? 
alla fine degli anni ’50 faceva queste 
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Barbara Sansone: Perché questi 
strumenti funzionano così bene con i 
disabili? 



Marti' Ruids: Alcuni di essi sono 
progettati esplicitamente per questo 
scopo, come ad esempio quelli più 
piccoli che hai visto al museo nella 
sala didattica. In ogni caso, tutti sono 
costruiti in modo da essere accessibili 
e da non suscitare visualmente il 
timore che ispirano gli strumenti 
tradizionali. D’altra parte le 
percussioni melodiche in generale 
funzionano sempre bene con i disabili, 
per il gesto che richiedono per farli 
suonare, ma anche per la ricchezza 
del suono che producono, che cattura 
I’ attenzione e stimola la curiosità. 

Con i Cristal, volevano anche offrire un 
suono ricco, di qualità, con il minimo 
sforzo. Con il violino, per esempio, 
devi suonare parecchio prima di 
riuscire a ottenere un suono che non 
sia fastidioso, mentre con questi 
strumenti chiunque, anche un 
principiante, riesce a produrre un 
suono bello, pulito. La risposta è 
anche fisica, tattile: quando li suoni 
senti come vibrano, il feedback tra la 
tua azione e la risposta dello 
strumento lo percepisci sulle dita. 
Avverti se la nota è forte, se è lunga, 
se va in crescendo. 

Questo aspetto è interessante sia per i 
musicisti veri e propri che per chi non 
ha mai suonato. Gli autistici che non 
interagiscono con il mondo esterno, 
con questi strumenti cominciano a 
notare che quello che fanno ha 
conseguenze sull’ambiente e dopo 


qualche giorno cominciano a 
divertirsi. 



Francois e Bernard Basche: - Cristal Trombone 
Museum de la Musica, photo by Vincent Matamoros 

Barbara Sansone: A parte gli 
strumenti, Francois ha creato anche 
sculture sonore e i cosiddetti “mulini”. 

Marti' Ruids: Si, anche gli animaletti 
sonori, che rivelano una gran senso 
dell’umorismo. Pensa che nel 
laboratorio di Francois ho trovato 
cagnolini, elefanti, conigli fatti con 
resti di lattine. Nel suo libro Les 
sculptures sonores t c h e spiega i 

principi dell’acustica in un modo 
molto comprensibile, puoi vedere 
anche opere realizzate da suoi allievi, 
che formalmente sono molto diverse, 
ma che funzionano con gli stessi 
principi. Ce n’è una dove il suono si 
attiva con la pompa dell’acqua, per 
esempio. 

E poi ci sono gli strumenti gonfiabili: i 
primi erano tutti gonfiabili, si 

suonavano in verticale ed erano pieni 
di questi baffi che generano armonici 
per simpatia. E poi con il tempo sono 
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passati ai coni e alle lamiere, ma 
secondo me le parti gonfiabili hanno 
un potenziale scultoreo molto 
interessante e voglio studiarli. 

Poco tempo fa Jordi Casadevall è 
andato in Giappone a conoscere i 
Geinoh Yamashirogumi, che sono 
esperti di tutte le musiche tradizionali 
del mondo e hanno scoperto che i 
ga melari producono l’effetto 
cosiddetto ipersonico, suoni intorno ai 
10.000Hz, che non si possono udire 
ma che probabilmente hanno qualche 
effetto su di noi, dato che sembra che 
abbiano la stessa frequenza del nostro 
sistema nervoso. E adesso sono 
interessati a studiare se questi 
strumenti lo producono. 

Come vedi, il potenziale degli 
strumenti dei Baschet è infinito e 
queste sono proprio le cose che 
vogliamo attivare nel nostro 
Laboratorio. Tra l’altro, qui stiamo 
fondando una cooperativa 
“metaludica” di musicisti e liutai che 
dispongano di uno spazio comune 
dove lavorare e dove poter accogliere 
tutti quelli che vogliono venire a 
suonare o ad ascoltare. L’idea per 
esempio è aprire le porte un giorno 


alla settimana e fare un’orchestra 
aperta tipo gamelan. 



Stiuctures Sonores Orchestra on tour in thè U.S in 1962 

Barbara Sansone: Mi sembra che ci 
stiano invitando ad andare via.... 

Marti' Ruids: Sì, sono sempre l’ultimo a 
uscire di qui. Mentre prendo le mie 
cose, perché non approfitti per 
suonare un po’? 


http://infobaschetbcn.blogspot.com/ 

http://francois.baschet.free.fr/ 

http://www.baschet.org/ 

http://www.structuresonore.eu/ 

http://www.micheldeneuve.com/ 

http://tinyurl.com/5dls7dg 
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Koen Vanmechelen. Galline, Pulcini E Soggetti 

Sperimentali 

Silvia Casini 



Nel contesto della LIV Esposizione 
internazionale d'arte di Venezia, 
l’artista belga Koen Vanmechelen 
allestisce un “laboratorio” sulla 
diversità biologica e culturale nella 
suggestiva biblioteca di Palazzo 
Loredan dell’Istituto Veneto di 
Scienze Lettere ed Arti, un edificio tra 
i più celebri di Venezia. Una nuova 
tappa della lunga ricerca intrapresa 
dall’artista sulla fertilizzazione di arte 
e scienza, un percorso che l’artista ha 
perseguito con determinazione sin 
dall’inizio della sua carriera artistica, 
utilizzando i materiali e le tecniche più 
disparate: scultura, video, fotografia, 
installazioni multimodali, disegno. 

The Cosmopolitan Chicken Project 
(CCP)è un esperimento avviato 
dall’artista nel 1989, l'anno in cui venne 
abbattuto il muro di Berlino, che 


punta a creare generazioni di galline 
ibride, coinvolgendo esemplari 
regionali e internazionali e 
incrociandoli a livello mondiale. Ad 
oggi, sono 14 le generazioni di ibridi 
create. Il filo rosso è l’interrogazione 
sulla (supposta) diversità culturale e 
biologica partendo dalla gallina, un 
animale presente in quasi tutte le 
7.000 civiltà esistenti sotto forma di 
varietà regionali specifiche, spesso 
sponsorizzate come tali dagli stessi 
governi. 

La gallina che verrà creata alla fine di 

' ncr fifyàSFfli a un esemplare 
di gallina a cavallo tra la razza 

eia . Tuttavia, non 

tutte le varietà esistenti di galline 
sono coinvolte nel progetto: per 
esempio, gli esemplari provenienti 
daN’Africa, fatta eccezione dell’Egitto, 
sono esclusi a causa di impedimenti 
legali c^e^^|g^^portare le galline 
fuori dal continente africano. La 
gallina creata da Vanmechelen, detta 
anche , quindi, potrebbe 

non essere così cosmopolita come si 
vorrebbe. 
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Gli interventi di Koen Vanmechelen 
nel campo della scienza, dell’etica, 
della filosofia e delle ricerche sociali 
sono evidenti anche nella seconda 
parte del progetto, che invece 
coinvolge la Open University of 
Diversity, che ha base nello studio 
dell’artista a Hasselt. Un incubatore di 
idee dove Vanmechelen porta avanti 
ricerche che affrontano il tema della 
diversità biologica e culturale, grazie a 
una rete composta da università 
istituzionali, enti privati e 
professionisti. A Venezia, in 
particolare, sono altre tre le ricerche 
condotte in parallelo a quella sulla 
gallina, tutte fruibili dal pubblico in 
tempo reale. I risultati di queste 
ricerche saranno archiviati in una 
biblioteca virtuale. 

Lo sviluppo umano è sempre 
condizionato da fattori biologici, 
culturali e sociali. Per sei mesi a 
Venezia, la storica dell’arte Ines 
Dewulf condurrà nella stessa sala 
deM’installazione di Vanmechelen, uno 
studio antropologico a partire dal 


CCP, il cui obiettivo è l'analisi accurata 
dei possibili risvolti sociali che questo 
progetto di ibridazione è stato in 
grado di generare. La seconda ricerca 
è condotta da Piet Stinissen, 
professore di medicina dell’Università 
di Hesselt, che supervisionerà lo 
studio sulla simmetria del volto e il 
conseguente indice di attrazione 
come conseguenza della diversità 
genetica dei genitori. La terza ricerca 
sarà invece supervisionata dal biologo 
Tom Aerts che metterà a confronto un 
gruppo della popolazione veneziana 
di vermi piatti presenti in Canal 
Grande con uno del National Park 
Hoge Kempen in Belgio, 
individuandone le diversità salienti. 

Come sottolinea lo Studio Berengo, 
con il quale Koen Vanmechelen ha 
realizzato alcune importanti sculture 
in vetro per Glasstress 2011, i due 
soggetti centrali del lavoro dell'alfa 

3 WBHGZid 

sono due: l'uovo e la gallina. 

Concepita come un laboratorio in 
continuo divenire, l’installazione 

crea una nuova specie sul 
palcoscenico deN’arte contemporanea 
invitando il pubblico ad un'interazione 
continua con il mondo della ricerca e 
dei suoi protagonisti, attraverso una 
serie di computer collocati nella 
biblioteca di Palazzo Loredan. 
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Chi si aspettasse di meravigliarsi o 
viceversa inorridire di fronte a 
immagini scioccanti, come a volte 
accade nelle sperimentazioni tra arte 
e scienza che si rifanno alla biologia, 
resterebbe deluso: l’installazione di 
Vanmechelen è volutamente minimal, 
una serie di postazioni Macintosh 
allineate su ciascun tavolo della 
biblioteca di Palazzo Loredan, un 
incubatore con le uova di pulcino, due 
schermi, situati nelle sale attigue, che 
trasmettono in streaming i neonati 
pulcini e i due esemplari di gallina dai 
quali la nuova specie ha preso vita. 


cui il soggetto sperimentale mette la 
sua faccia - letteralmente - per 
l'avanzamento della ricerca scientifica, 
dall’altro, gioco di posa, istantanea 
fotografica, autoritratto con un clic. 

L’interesse di questa mostra è duplice: 
innanzitutto, il visitatore viene 
attivamente coinvolto 
neM'installazione, partecipando come 
soggetto sperimentale volontario a 
uno o più progetti di ricerca, e 
contribuendo così alla raccolta dei 
dati genetici sulle diverse razze. Dati 
che serviranno al ricercatore per 
svolgere una ricerca indipendente 
sulla diversità biologica e culturale. I 
visitatori, ai quali verrà consentito 
l'accesso ai risultati della ricerca, 
possono già esplorare, in tempo reale, 
le risposte fornite dagli altri e 
interagire nei forum di discussione. 
Curiose sono alcune delle risposte 
fornite alla domanda “Come descrivi la 
tua identità?”. “Melancholic, European, 
family man”, “very special”, e così via. 


Davanti ad alcuni Macintosh troviamo 
posizionato un poggiatesta, 
reminescenza della pratica dei ritratti 
fotografici ottocenteschi che 
richiedevano ausili simili per garantire 
la stabilità della posa, e, al tempo 
stesso, strumenti presenti ancora oggi 
nei laboratori di radiografia. Sono 
questi semplici poggiatesta a 
trascinare il visitatore dentro all' 
ambivalenza deN’installazione che è, 
da un lato, laboratorio scientifico in 


In secondo luogo, questa installazione 
rende permeabili i confini tra arte, 
scienza e ricerca sociale, riscattando 
la supposta vacuità di cui viene 
accusata molta arte contemporanea 
soprattutto in occasione di queste 
grandi fiere (sagre?) dell’arte. L’artista 
e la bellezza della sua opera quasi 
scompaiono neM’installazione di 
Vanmechelen, per lasciare spazio al 
visitatore, al dibattito e alla bellezza 
degli antichi volumi custoditi nel 
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Palazzo Loredan. 



In un attimo di pausa tra una 
domanda e l’altra, il visitatore ricorda, 
tra il serio e il faceto, il famoso 
dilemma: “E’ nato prima l’uovo o la 
gallina?”, a cui Aristotele fornì una sua 
risposta usando la teoria della potenza 
e dell’atto. A Palazzo Loredan, al 
momento della visita, le galline erano 
visibili soltanto in video, mentre le 
uova, protette da una gabbia e 
monitorate costantemente, si 
schiuderanno a breve. Un momento 
magico, quello dello schiudersi di un 
uovo, lentamente, faticosamente, che 

l’artista lo stesso Bill Viola ha reso 

. . . / do not know w.hat it is / 
immortale in una sequenza aersuo 
am look jike 
memorabile 

, film sull’identità 

personale che parte, appunto, da uno 
sguardo attento sulla natura. 


Seduta a uno dei tavoli della 
biblioteca, Ines Dewulf rassicura i più 
sensibili tra i visitatori sul destino di 
tutte queste galline e, a quanti sono 
interessati a saperne di più, spiega 
che tutto il progetto va visto come 
metafora, perché quel che vediamo lì, 
alla fine, sono soltanto polli e uova, 
perciò è necessario aggiungerci (“put 
them on” è ^j&^skfè/iW^atta usata 
dalla Dewulf) una filosofia dell’identità 
e della razza. 

Credo però che sia un’A£gfÒJatklianffiz/d, 
necessaria. è già tutto 

quello che deve essere: galline, uova, 
soggetti sperimentali, la bellezza del 
contesto deN’installazione e un solido 
progetto di ricerca. In 
Koen Vanmechelen riesce a muoversi 
con grazia, leggerezza e un pizzico di 
ironia tra arte e scienza, un settore in 
cui, troppo spesso, gli artisti si 
prendono dannatamente sul serio. Al 
piano terra, prima di ufisììfè da Palazzo 
Loredan, tra i busti di marmo del 
Panteon che ritraggono uomini insigni 
delle arti, della politica, delle scienze e 
della letteratura, ecco che un gallo di 
marmo, emblema del , sembra 
strizzare l'occhio al visitatore. 


http://www.koenvanmechelen.be/ 
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Arte E Cultura Di Rete A Tallin. L’estonia E La 

New Media Art 

Mathias Jansson 



In Estonia, precisamente a Tallinn, 
Capitale della Cultura Europea 2011, è 
stata allestita la più grande mostra di 
quest'anno dal titolo Gateways: Art 
and Networked Culture, ospitata al 
KUMU Art Museum. Per l’occasione la 
curatrice tedesca Sabine 
Himmelsbach ha riunito alcuni dei più 
interessanti artisti Europei di New 
Media Art: Èva e Franco Mattes, Aram 
Bartholl, Thomson & Craighead, Saso 
Sedia ek, Julius Popp, Christina 
Kubisch, Les Liens Invisibles, per 
citare solo alcuni tra i ventisette 
partecipanti. 

Non deve sorprendere il fatto che una 
grande mostra sulla Networked 
Culture si tenga proprio a Tallinn, visto 
che l’Estonia è uno dei pochi paesi al 
mondo dove l’accesso a Internet è 
tutelato come diritto umano. Per 


capire quanto qui l’utilizzo della rete 
sia diffuso e abbia radicalmente 
cambiato anche le abitudini 
quotidiane, basta pensare che lo 
scorso anno ben il 90% della 
popolazione Estone ha utilizzato il 
metodo on-line per effettuare il 
pagamento delle tasse. 

Tallinn inoltre si è classificata come 
una delle città più vivibili al mondo, 
dotata di molte zone WiFi gratuite. 
Non a caso, il flusso di informazioni 
invisibili che abita il paesaggio della 
città è stato la suggestione che ha 
ispirato molti degli artisti presenti alla 
mostra. 



Jufius Popp - Bit. Fai (2002 - 2006) 


All’entrata del KUMU Art Museum, è 
. . ....... Tallinn Wall 

stato allestito il , creato da 

Thomson & Craighead. Un muro con 
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una serie di poster tratti dagli status di 
Twitter e Facebook. Nel l'E/ectr/ca/ 
Walk Tallinn di Christina Kubisch 
invece, dei suoni invisibili provenienti 
da dispositivi elettro-magnetici come 
bancomat, centraline elettriche, 
autobus, guidano i visitatori in una 
passeggiata virtuale della città. 

La visualizzazione di informazioni 
nascoste è uno dei temi principali 
dell'esposizione, come dimostra 
l’opera di Julius Popps, BiLFall, in cui 
una stampante ad acqua fissata al 
soffitto, restituisce parole sotto forma 
di gocce d'acqua, come fossero vecchi 
caratteri bitmap. Queste parole sono il 
risultato delle titolazioni più frequenti 
provenienti da una serie di news 
raccolte da differenti portali di 
informazione. 

Per alcuni secondi, prima che si 
disperdano sul pavimento è possibile 
leggere le parole che “piovono” dal 
tetto. L'acqua viene riciclata e 
riutilizzata per creare nuove parole in 
un ciclo infinito, mentre 
contemporaneamente i portali a cui 
esse sono collegate ci forniscono 
costantemente nuove informazioni. 
Impossibile non lasciarsi sedurre dalle 
cascate di parole, un’esperienza 
incantevole ed estatica. 

Un altro tema portante della mostra è 
il riutilizzo delle informazioni e il 
mash-up N e || a socieà odierna, non c’è 
perdita di informazioni. Se vuoi creare 


il tuo quotidiano o il tuo canale 
televisivo in rete non hai bisogno di 
scrivere o produrre materiale, puoi 
semplicemente selezionare, 
assemblare e mescolare le 
informazioni provenienti da più fonti. 

Il TV-BOT 2.0 World News As Soon As 
It Happensldi Marc Lee è un esempio 
di canale televisivo basato sulla rete 
che raccoglie notizie da fonti diverse e 
le mischia in un nuovo canale. 

In Real-Tìme Family, Hanna Haaslahti 
usa una tecnica simile per creare 
l’album fotografico di una famiglia 
virtuale, utilizzando foto caricate dagli 
utenti su Flickr. Le immagini sono un 
documento in tempo reale di ciò che 
la gente comune è impegnata a fare in 
un determinato momento. 


Una delle opere più d’impatto della 
mostra è sicuramente Reai Snail Mail 
di Boredomeresearch. Entrando nella 
pagina web 

http://www.realsnailmail.net . si 
possono mandare mail agli amici, 
senza però avere la certezza di 
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quando arriveranno. Innanzitutto la 
mail giace in un giardino artificiale di 1 
metro x 5 metri, costruito nella hall 
della mostra, dove vivono i 
“messaggeri”: lumache dotate di un 
chip. Quando una lumaca attraversa 
un disco con la scritta” collect”, la mail 
viene caricata sul chip posizionato 
sulla loro conchiglia, e quando dopo, 
molto dopo, passa sul disco con 
lascritta “send”, la mail viene 
fei!/^®a/^\fey/ ata a * destinatario. 

ci riporta al tempo in 
cui i messaggi venivano consegnati da 
messaggeri reali, e anche se oggi 
siamo abituati ad essere in contatto in 
pochi minuti con qualsiasi parte del 
mondo, l'opportunità di recapitare un 
messaggio tramite un messaggero 
fisico (anche se è una lumaca) renderà 
resperi^|^!££^iva e personale. 

Uno degli artisti Estoni presente alla 
mostra è il non ancora 

trentenne Ivar Veermàe, che vive e 
lavora tra Tallinn e Berlino. Le sue 
opere, spesso realizzate con l’ausilio di 
nuove tecnologie, indagar^#’* 
frazioni tra gruppi diversi in spazi 
pubblici. Abbiamo chiesto a Veermàe 
di parlarci delle sua opera 
e della collaborazione che 
intrattiene con un altro artista estone, 
Karel Koplimets. 



Mathias Jansson: Parlami di I Don’ t be 
evil, in cui hai utilizzato il servizio My 
Maps di Coogle per eliminare tutta la 
pubblicità e le insegne nel paesaggio 
cittadino di Tallinn... 

Ivar Veermàe: / Don’t be evil è uno 
slogan non ufficiale di Coogle Ine., 
proposto da uno dei suoi ingegneri 
Paul Buchheit. Fa parte della politica 
aziendale di Coogle, il cui leitmotiv è 
che è possibile fare (tanti) soldi senza 
fare (molto) male. Stiamo usando i 
loro slogan ed anche la loro tecnologia 
My Maps per scoprire se le regole 
sulla “libertà di informazione” delle 
politiche di Coogle possano essere 
minate. L’idea di fondo è quella di 
riconquistare lo spazio urbano come 
piattaforma pubblica di scambio e 
partecipazione. Penso che in un era di 
ubiquità informatica, in cui i confini tra 
privato e pubblico sono sempre più 
labili, lo spazio pubblico potrebbe 
essere ridefinito come spazio 
accessibile. 

Ma la discussione tra pubblico e 
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privato distoglie l'attenzione dalle 
problematiche, spesso sottovalutate, 
relative alla proprietà e all’uso delle 
informazioni. Anche il paesaggio di 
Tallinn (e di altre città) è molto 
controllato ed organizzato, di default 
gli spazi urbani sono qualcosa a cui 
non potresti mai aggiungere niente di 
tuo. Nel nostro esperimento 
cerchiamo di mostrare le possibilità 
per creare delle proprie regole 
aM’interno di un sistema. In 
quest’opera un altro aspetto è molto 
importante: tutta la pubblicità viene 
cancellata, con questo facciamo 
riferimento ai meccanismi pubblicitari 
nascosti in Internet (cioè quelli 
utilizzati da Coogle). 

Mathias Jansson: L’Estonia per 
tradizione è caratterizzata da uno 
scenario artistico piuttosto 
tradizionale: qual’è secondo te la 
situazione della New Media Art? 

Ivar Veermàe: L'Estonia, essendo un 
piccolo paese, ha uno scenario 
artistico limitato e non sono tantissimi 
gli artisti che lavorano nell’ambito dei 
New Media. Ma penso che presto 
potremmo essere testimoni di una 
seconda ondata di (New) Media Art. In 
una certa misura, negli anni ’90 anche 
da noi si è registrato un boom della 
video art e dell’arte in rete. Ormai l'uso 
di Internet è diffusissimo anche in 
campo artistico e quasi tutti ormai 
hanno recepito le potenzialità della 
rete, come anche i suoi rischi. 


Un’ulteriore tendenza che vedo in 
Estonia è l’inizio di un processo di 
centralizzazione della rete gestito 
dallo Stato e da società private. 
Diverse attività statali sono condotte 
da programmi e-state che da un lato 
semplificano le cose (e-finance, e- 
elections, ecc...), ma dall’altro 
forniscono allo stato un’immensa 
banca dati. Nel settore privato una 
grande azienda di media sta cercando 
di spingere il modello Apple (in 
Internet devi pagare per tutto) 
affinchè diventi lo standard web- 
media in Estonia. 

Mathias Jansson: Oggi, quali sono i 
contesti in cui è possibile vedere la 
New Media Art in Estonia? 

Ivar Veermàe: In Estonia i progetti di 
New Media sono spesso connessi ad 
altre discipline, come la danza, il 
teatro, la musica, le performance. Per 
le mostre, non ci sono gallerie 
esclusive dedicate alla New Media Art. 
I luoghi che ospitano abitualmente 
l’arte contemporanea a Tallinn sono: 
EKKM Museum, City Gallery of Tallinn, 
Hobusepea Gallery, Art Hall of Tallinn 
e KUMU, dove occasionalmente 
vengono allestite anche mostre 
dedicate alla New Media Art. Anche al 
Culture Factory Polymer a volte ci 
sono progetti basati sui New Media. E 
teatri come il Von Krahl, no99 e il 
Kanutì Glldi Saal, dedicato alla danza 
contemporanea; le loro opere sono 
spesso il risultato di soluzioni tecniche 
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piuttosto interessanti. 



Un’altro personaggio con un ottima 
visuale all’interno della scena Estone 
dell’arte contemporanea è Anders 
Hàrm: classe 1977, curatore al Tallinn 
Art Hall e uno dei fondatori del EKKM 
(Contemporary Museum of Art, 
Estonia). Abbiamo chiesto ad Hàrm di 
parlarci della storia dell’EKKM e di 
cosa ha bisogno la scena estone per 
prosperare in futuro. 

Mathias Jansson: Puoi dirmi perchè è 
stato fondato l'EKKM e con quali 
obiettivi? 

Anders Hàrm: EKKM è stato fondato 
nel 2007 come risposta alla necessità 
di colmare l’assenza di un museo 
d’arte contemporanea e più in 
generale di spazi espositivi. Volevamo 
innanzitutto creare un luogo, 
un’istituzione. Probabilmente è nato 
come un gioco ma ben presto è 
diventato qualcosa di molto serio. Gli 
obiettivi del progetto sono molto 
ambiziosi. EKKM può essere 


considerato come un’istituzione che si 
contrappone al settore pubblico e che 
include molti tratti inerenti alle 
normative tipiche delle istituzioni 
pubbliche, ma il suo obiettivo è 
promuovere un altro tipo di 
istituzionalismo. 

L’EKKM è una sorta di metodo auto- 
istituzionalizzato, il cui compito 
dovrebbe essere, nel contesto 
pubblico normale, quello di fungere 
da concetto di pubblico “perverso” e 
non convenzionale. Un compito 
separato è la creazione inoltre di uno 
strano concetto di museo. Da un lato, 
occupare quella posizione mancante 
del museo di arte contamporanea, 
dall'altro chiedere costantemente a 
quale tipo di museo di arte 
contemporanea dovrebbe o potrebbe 
assomigliare. Cosa rende un museo un 
vero museo e che tipo di museo è al 
momento possibile? 

Mathias Jansson: Per quanto riguarda 
la scena artistica alternativa a Tallinn? 

Anders Hàrm: Penso sia una scena 
molto interessante, vivace ed attiva. Si 
trovano artisti interessanti ed alcune 
iniziative molto buone in aggiunta al 
progetto dell'EKKM, come ad esempio 
lo spazio MFRZ. La mancanza di 
denaro non riflette adeguatamente il 
potenziale della scena artistica? le 
cattive condizioni dei finanziamenti 
pubblici e la completa assenza del 
sistema delle gallerie commerciali 
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sono gli elementi che caratterizzano il 
panorama artistico, questo è certo. 

Per porre correttamente la domanda 
relativa all’essere alternativo, dovresti 
chiedere “alternativo a cosa”? Deve 
esserci qualcosa che sei in grado di 
chiamare “la regola”. Ma in Estonia 
nulla è molto soggetto alle regole, 
anche Kumu opera su basi molto 
strane per essere una galleria 
nazionale rappresentativa e di grandi 
dimensioni; non ci sono fondi garantiti 
per le mostre, ad esempio. 
Kuhnsthanlle Tallinn, dove ho lavorato 
per dieci anni, soffre degli stessi 
problemi. La visione di una scena 
artistica pubblica basata sui compensi 
è una novità, le vecchie strutture 
sovietiche residue provano a 
controllare il sistema e a gestirlo 
secondo le loro condizioni, la 
mancanza di denaro e di conoscenza 
si vede dappertutto. 

Quello che vogliamo è la normalità, 
pagare al nostro staff un salario equo 
ed ai nostri artisti un compenso? 
questo è davvero alternativo in 
Estonia. Per due anni siamo stati 
supportati dal progetto della Capitale 
della Cultura che ci ha veramente 
aiutati a raggiungere molti obiettivi. 

Se da qui in avanti riuscissimo a 
mantenere il livello di professionalità e 
la nostra anarchica vitalità, ne 
saremmo molto felici, ma se non 
otterremo ulteriore supporto dal 
ministero della cultura o dalla città per 


le nostre attività e ci troveremo solo 
con l’anarchica vitalità, allora non 
funzionerà. 

E’ di vitale importanza per noi 
diventare entro la fine di quest'anno 
parte della scena artistica, solo così 
potremo continuare con ulteriori 
progetti di auto-istituzionalizzazione. 
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Mathias Jansson: E riguardo alla 
situazione della New Media Art? 

Anders Hàrm: L’EKKM ha nella nostra 
collezione un’opera new media molto 
interessante, Polyphonic Passport 

Photo dj Reimo Vósa Tangsoo, Shawn 
Pinchbeck e Sulo Kallas, che 
trasforma la foto del passaporto in 
suoni e colori. L’ EKKM quest’anno ha 
nominato per il Kòler Prize, il premio 

artistico dell’EKKM, Timo Toots, il cui 
Memopol voi 2 è stato 

un gran 

successo alla mostra Ca teways 
Ovunque la New Media Art è piuttosto 
periferica, e l’Estonia non fa 
eccezione. Ovunque il problema 
principale dei New Media artist è che 
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si preoccupano troppo dei media e 
decisamente poco di come utilizzarli. 
Ma la buona arte emerge sempre. 

Mathias Jansson: In conclusione, cosa 
serve all’Estonia per costruire una 
scena artistica di successo in Europa? 

Anders Hàrm: Superare il 
provincialismo che è radicato 
profondamente in ogni individuo. 
Aprirsi al mondo e fermare queste 
politiche culturali iperprotettive verso 


l'interno e questo protezionismo 
nazionalista, attitudini conservatrici 
nei confronti della cultura. E, 
naturalmente, dato non trascurabile, 
ci vorrebbero maggiori fondi. 


http://www.goethe.de/ins/ee/prj/gt 

w/enindex.htm 

http://www.ivarveermae.com/ 

http://ekkm-came.blogspot.com/ 
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Mondi Paralleli. L’arte Misteriosa Di Doron 

Colan 

Michael Szpakowski 



Gii Hasidim ne sanno qualcosa del 
mondo che verrà. Tutto lì sarà 
sistemato grazie alla collaborazione di 
tutti. La stanza che abbiamo adesso, 
sarà la stessa nel mondo che verrà; 
dove dormono i nostri bambini 
adesso, dormiranno nei mondo che 
verrà, i vestiti che indossiamo, li 
indosseremo anche nel mondo che 
verrà. Tutto sarà uguale a qui, solo che 
sarà un pochino diverso. ” - Walter 
Benjamin in thè Sun (trans. Rodney 
Livingstone) 

Doron Colan ha girato cortometraggi 
utilizzando il formato QuickTime per 
oltre trent’anni. Per gran parte di 
questo periodo ha postato le sue 
produzioni su Internet. E’ stato un 
pioniere della pubblicazione di video 
in rete e la sua opera è 
profondamente segnata dalla sua 


produzione digitale e dalla sua 
presenza sul web. Lo considero un 
apparato di opere di grande 
significato: coraggioso, ricco, umano e 
spesso profondo. 

Variano ampiamente sia i soggetti 
trattati sia le tecniche utilizzate, a 
partire dalle prime sperimentazioni 
sull’astrazione o sull’appropriazione 
(comprese le “installazioni” di pagine 
html, dove due o più video brevi sono 
incorporati in una singola pagina) fino 
alle opere su media scala quasi 
narrative, ritratti, documentari e 
paesaggi. Queste categorie sono del 
tutto sperimentali e permeabili, 
proprio per la varietà di tecniche e di 
soggetti utilizzabili (i paesaggi 
ritraggono spesso persone, nel mezzo 
di rituali, lutti e preghiere, mentre 
cantano, fanno il bagno, si pettinano, 
danno da mangiare ai piccioni o 
producono arte). 
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Ricorrono ovunque diversi tipi di 
citazioni e tributi, che si inseriscono in 
modo del tutto naturale nei suoi 
lavori. Remix ( The Perfect Human thè 
6th Obstruction , un’appendice alla 
serie di variazioni di Lars Von Trier a 
proposito dell’originale Jorgen Leth), 
omaggio o “influenza attuata 
consapevolmente” (da Beckett, 
Warhol, Goya e dal cinema muto) o, 
più curiosamente, una sorta di 
raccolta pubblica di appunti rivolti a 
se stesso in cui l'artista ri-filma 
semplicemente opere di Bill Viola. 

Negli ultimi anni non ha fatto altro che 
esplorare in modo ossessivo 
l’applicazione di una gamma limitata 
di effetti ai ritratti (spesso aventi una 
dimensione leggendaria o biblica) e ai 
paesaggi. Il suo lavoro più recente si 
focalizza quasi unicamente sulla 
conseguenza dell’effetto “eco” (simile 
a un fantasma ma più di sostanza, in 
base a cui ogni elemento mobile sullo 
schermo innesca riprese multiple col 
tempo). 


Una persona che cammina o una 
macchina guidata diventano quindi 
una linea di persone, una linea di 
macchine. Se non lo si ha sott’occhio, 
però, è difficile trasmettere il senso 
delle differenti dislocazioni magiche 
che questo semplice “marchingegno” 
è in grado di produrre. 

Potrebbe sembrare che vi stia 
suggerendo che Doron Golan è un 
outsider o una persona naif, ma non è 
affatto così. Tutte le sue produzioni 
richiedono il cauto dispiegamento di 
un sofisticato arsenale tecnico e 
concettuale. Ciò che mi affascina, 
tuttavia, è quello che riesce a 
trasmettere alla fine allo spettatore. 



Spiegazioni 

Non si riescono a trovare spiegazioni 
nell’universo filmico di Doron Golan. 
Nessuna indicazione. È come se fosse 
stata accuratamente cancellata ogni 
traccia dalla scena. Quel che è, è. Da 
un lato, le opere sono del tutto 
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trasparenti, ciò che accade è 
presentato in modo chiaro e semplice, 
e chiunque è in grado di 
comprenderlo. Tuttavia è l’evitare e 
l’eliminare ogni tipo di revisione a 
renderle allo stesso tempo 
profondamente misteriose. 

Per svelare lo strano e il fantastico, a 
Colan spesso basta individuare un 
soggetto e puntarci contro la 
videocamera. Le piramidi o la Sfinge, 
un edificio al di sotto di un telone 
strappato e tutto ciò che di 
secondario ci passa a fianco ogni 
giorno: autocarri, guardie, uccelli, un 
cimitero colmo di persone in lutto, il 
gelo, il traffico. È proprio questa 
combinazione tra monumentale e 
quotidiano a evocare il tempo storico 
nel suo terrore, così come nella sua 
banalità. Uccelli che si agitano e 
chiocciano in cima alla Sfinge da poco 
costruita... 

D'altro canto, a volte l'artista accresce 
la stranezza grazie alla manipolazione 
dei materiali che utilizza: un piccolo 
elicottero vola come un insetto di 
fronte aM’immagine ferma del viso di 
un uomo che risulta ulteriormente 
congelato dall'applicazione di un filtro 
di Photoshop; il lancio di un cappello 
su un pavimento bagnato appare a 
tinte verdi in un film altrimenti 
completamente in bianco e nero; il 
montaggio obbedisce a ritmi privati e 
interni piuttosto che a esigenze 
narrative. 


Percepiamo che gli oggetti sono dei 
simboli, ma il problema è che non 
sappiamo a cosa si riferiscono. Spesso 
c'è un piccolo ma risonante (e anche 
se è un cliché, non posso far a meno 
di chiamare in causa l’”effetto farfalla”) 
tocco sulla barra. Slow motion, 
capovolgimenti, effetti visivi prodotti 
in serie vengono usati per aiutarci a 
osservare intensamente e indurci a 
riflettere. Se un mio studente 
utilizzasse una tavolozza così limitata, 
nel modo ossessivo in cui lo fa Colan, 
avrei qualcosa da ridire, ma Colan la 
maneggia come un virtuoso chirurgo 
farebbe con bisturi, ago e filo. 



Fitte scosse colpi. Ecco che 
guardiamo attentamente, pensiamo 
intensamente e dunque sentiamo, 
non in modo meccanico ma 
spontaneo e a tratti quasi 
imbarazzante, come se ci stessimo 
svegliando in un mondo sconosciuto. 

In C ana ! vediamo un incrocio di New 
York e il traffico che lo attraversa. In 
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realtà, la prima cosa che notiamo è il 
ritratto di una donna dalla chioma 
bionda e solo dopo ci focalizziamo 
sull'ambiente in cui il film è girato. 
Svanisce e poi appare il traffico. 
Nessuna spiegazione. Il film è 
rallentato e capovolto, ma non in 
modo uniforme; rallenta 
gradualmente fino ad arrestarsi. 
Inizialmente ho pensato che fosse una 
manipolazione della velocità del film, 
ma ora credo che sia lo stop-start 
motion dei piccoli segmenti utilizzati 
in quest’opera. Cosa ne pensate? 
Guardate! 

A metà del video il film comincia ad 
accelerare in avanti e poi a tornare 
indietro fino all’inizio. Due esempi di 
riprese del traffico, una all’indietro e 
l’altra in avanti, ma la donna non la 
vediamo più. Quindi il film viene 
riprodotto una volta e poi viene 
ripetuto, ma la donna non riappare 
fino al secondo ciclo di “forward 
motion”. Di nuovo, guardate! 

C’è un qualcosa di infantile nell’utilizzo 
intenso e logorante di un unico 
soggetto, un'attenzione ossessiva in 
cui tutto è carico di significato. Sia 
chiaro, “infantile” è un complimento. 
Indico con questo termine uno stato 
paradossale di disinteressata, ma al 
contempo appassionante, brama di 
osservare. 

Questo aspetto, caratterizza anche il 
montaggio. Le cose iniziano, qualcosa 


le interrompe e qualcos’altro le fa 
ricominciare. L’andamento è casuale. 
Lo spostamento in avanti del tempo è 
negato. Nessuna illusione di 
continuità si collega al movimento del 
corpo. La logica quotidiana è 
costantemente rifiutata. 

In After thè Revolution, un ritratto del 
cantante David Rovics, assistiamo a 
una falsa partenza, seguita da alcune 
indicazioni dell’artista. “Aha! - 
pensiamo - nessuna quarta parete, 
auto-referenzialità e consapevolezza!" 
Ma poi il resto del video si trasforma 
nella registrazione chiara e abile di 
un'utopica canzone politica. Una 
canzone che, ci rendiamo conto ora, 
dopo che è stato gentilmente 
esplicitato, è ancora più strana di 
quella che ci dovevamo aspettare 
inizialmente dal film. Occhio! 



Ritrattistica 

Alcune opere sono assimilabili a 
semplicissimi ritratti, registrazioni del 
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viso di alcuni individui. La 
consapevolezza che Doron Colan ha 
della recente storia dell’arte (e intendo 
dire la consapevolezza di Colan tout 
court, la sua curiosità, la sua sensibilità 
nei confronti della cultura e del 
mondo in generale), è parte 
integrante del suo lavoro. Perciò 
possiamo considerare gli screen test 
di Wahrol come dei chiari antecedenti. 

Qui, tuttavia, è come se fosse stata 
eliminata ogni traccia concettuale; 
certo, l’accenno alla storia deN'arte è 
presente, ma una volta superato (e lo 
si supera in fretta) ci troviamo a fare 
una cosa fuori moda, con un concetto 
antiquato, scrutando un'anima. 

Ritroviamo una qualità estatica in 
molti dei ritratti; in Sorin at AP Artists 
Proof\a videocamera fissa si 
concentra senza sosta per oltre 
quattro minuti su un individuo. C’è 
una sorta di crudeltà in questo. Difatti 
il soggetto, un uomo di mezza età con 
problemi di comprensione, adottato 
da una colonia di artisti israeliani (che 
indossano uno strano cappello che 
assomiglia a quello di un apicoltore o 
a un qualcosa circondato da una 
zanzariera in alto e a sinistra) distoglie 
lo sguardo, sorride nervosamente, e 
guarda indietro. 

Cerca con crescente insistenza di 
essere rassicurato e di incrociare 
qualcosa con lo sguardo, 
probabilmente solo l’occhio cupo e 


vuoto della videocamera (mi chiedo: 
ci sarà Colan dietro la videocamera? 
Oppure la lascia funzionare dando 
istruzioni al soggetto e poi si 
allontana?). L'estasi qui è un qualcosa 
di fastidioso per il soggetto (simile 
all'attesa di grattare un forte prurito), 
ma di scoperta per noi. Credo sia 
un'opera toccante in modo quasi 
insopportabile. 



In Canesha, l’artista rivolge la 
videocamera sul fratello Ofer mentre 
intona un canto religioso Indù. Qui 
l'estasi è religiosa, o quantomeno 
comporta un totale impegno mentale 
e fisico per portare a termine un 
importante compito. Nella sua forza 
equivalente, ma al contempo diversa, 
è il compagno più adatto di un’altra 
opera: Sorin. 

C'è poi la destrezza del Rabbino 
prestigiatore di The 9th Allegro; risulta 
comico, come un numero di varietà, e 
sinceramente lo è in parte; le opere di 
Colan sono raramente solenni o 
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seriose, ma non prive di dignità, 
comunione estatica e gravità. Ci sono 
Boaz Eliash e il suo corvo in Taleof 
Crow, o una tastiera in miniatura 
suonata da un vagabondo di Haifa, 
Joseph, in Hobo Joseph Haifa. 

Anche in molte delle opere di finzione, 
il viso è un elemento chiave. Come 
dimenticare il lugubre e espressivo 
Theodore Bouloukos mentre mima e 
balla, senza camicia, in TryJah Love o 
mangia un ultimo pasto in LastSupper 
sotto l’occhio attento della figura a 
metà grandezza di Stan Laurei, il suo 
esecutore, o carceriere o giullare. O 
ancora, la luminosa sensualità del viso 
e dei capelli di Joanne Gordon in 3 
Majos: La Maja Desnuda. E che Colan 
scelga di filmare soggetti con facce 
particolari e interessanti consumate 
dalla vita, o che la sua arte sottile trovi 
solo queste caratteristiche nel 
potenziale e le nobiliti, o entrambe le 
cose, rimane difficile dirlo con 
certezza. 

Parabola 

Ritroviamo l'elemento della parabola 
in molti dei suoi lavori. Già i titoli Last 
Supper, One lot for thè lot ofman and 
ofbeast, TU I Joseph flies to hide thè 
biting tears , Uniqueness of a Prayer 
on Tempie moun/t lo suggeriscono. Ma 
sono la semplicità, l’innalzamento e la 
sensazione di inevitabilità secondo cui 
le opere si dispiegano, uniti alla loro 
inesauribilità ( non faccio altro che 


ritornare a vederle) a confermarlo. 
Anche per la “parabola” vale lo stesso 
discorso fatto in precedenza per il 
“simbolo”; si crede infatti di poter 
afferrare facilmente un significato che 
rimane sospeso lì, posizionato sempre 
leggermente fuori dalla nostra portata 
(e anche se Golan non fa mai espliciti 
riferimenti a Kafka, a me sembra che 
ci sia una grande affinità). 



Simpatie 

Si respira una marcata simpatia per 
altri artisti. In primis Goya, amico di 
Golan, Meir Pichadze, Bill Viola, 
Beckett, Nam June Paik. Una grande 
generosità di spirito caratterizza 
Doron Golan e al contempo 
un'inequivocabile aspettativa di 
reciprocità. Egli essendo artista, 
interprete, cantante, ballerino, 
sciamano, rimaneggia opere destinate 
anche a format diversi rispetto a 
quello di appartenenza. Porta avanti la 
tendenza a citare, sviluppare o 
saccheggiare sfacciatamente opere 
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altrui. 

Aggiunte 

Ci sarebbe ancora molto altro da dire. 
La prossima volta mi soffermerò su 
una recente opera di Colan. Sono 
consapevole che ci sono aree 
tematiche e tecniche che ho solo 
sfiorato: l’umorismo è una di queste e 


l'approccio estremamente individuale 
al suono e alla musica è un’ altra. Ma 
non posso dilungarmi oltre, lo spazio a 
mia disposizione è esaurito. Avete 
tempo fino al prossimo mese per 
andare a vedere di cosa si tratta. 


http://the9th.com 
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Web Aesthetics. Vito Campanelli E L’estetica 

Dei Media 

Pasquale Napolitano 
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Viviamo in un mondo in rapida 
evoluzione di reti digitali. Ma 
all’interno del dominio della teoria dei 
media, che studia l’influenza di queste 
forme culturali, le implicazioni della 
filosofia estetica sono state a lungo 
trascurate, nonostante più di dieci 
anni di web design e di opere d’arte 
web-based. 


mondo di idee e comportamenti e 
Vito Campanelli osserva alcuni 
fenomeni della contemporaneità, 
gettando così le basi per una teoria 
organica ed estetica dei media digitali. 

Queste riflessioni fuori dal coro, 
Campai^/jlfl6$fffl^/ìsa nel suo ultimo 
saggio (NAI 

Publishers, 2010, English).Ciò che 
emerge dall’analisi operata dall’autore 
è un susseguirsi di suggestioni e un 
continuo incrociarsi di piani 
comunicativi; un contributo nodale, 
quindi, all’ampio quanto confuso 
dibattito sulla net art e sugli universi 
della rete più in generale. 


Vito Campanelli - teorico dei media e 
docente presso l’Università Orientale 
di Napoli, collaboratore di “Neural”, 
curatore freelance e promotore di 
eventi nel campo della cultura digitale 
con MAO - Media & Arts Office, 
esplora le forme della rete attraverso il 
prisma dell’estetica, cercando 
apertamente di trascendere i limiti 
intrinseci del dibattito in corso. Il Web 
è il mezzo che più di ogni altro sta 
stimolando la diffusione in tutto il 


Un libro che ha scosso gli addetti ai 
lavori, occupandosi dell’analisi dei 
new media attraverso una prospettiva 
diversa legata all’estetizzazione della 
realtà, individuando una serie di 
idiosincrasie, rituali e paradossi della 
rete attraverso varie categorie (i social 
networking, il remix, il monolinguismo 
etc..), allontanandosi dagli aspetti 
politici e sociologici. Colmando quindi 
una mancanza. 


55 





Web Aesthetics - Book Cover 


Ne discutiamo insieme all’autore ad 
Avellino, durante le conferenze curate 
da Leandro Pisano e da chi scrive, 
all’interno del Festival Flussi di New 
Media Art, ormai una della più solide 
realtà del panorama elettronico 
italiano (tra gli artisti esibitisi 
quest'anno tra il 24 ed il 27 Agosto: 
Kangding Ray. Peak. Retina.it. Jan 

Jelinek + Masaioshi Fujita. Stephan 

MathieuDamiano Meacci e Ovai 


Pasquale Napolitano: Per quanto 
riguarda la tua nuova pubblicazione 
Web Aesthetics t incominciamo a 

parlarne partendo dalla copertina... 

Vito Campanelli: Il design è la parte 
migliore di questo libro! Ha anche una 
componente tattile molto piacevole. 
Lo dico un po’ provocatoriamente ma 
non solo, perché uno dei presupposti 
del libro è che nella contemporaneità 
uno degli elementi fondamentali è 
quello della superficie... 


Vito Campanelli: Il libro è una ricerca 
sviluppata dal 2008 ad oggi per 
l’ Istitute of Network Cultures di 
Rotterdam, un’importante istituzione 
culturale e di ricerca, associabile nel 
panorama italiano ad una sorta di 
Politecnico. E’ il primo tentativo di dar 
forma a tutte quelle riflessioni che 
hanno accompagnato gli ultimi anni 
trascorsi a studiare le manifestazioni 
più rilevanti aM'interno del web, le 
espressioni estetiche in cui è possibile 
imbattersi abitando i network digitali. 

La suggestione iniziale è stata quella 
di provare ad applicare alcuni 
presupposti del pensiero estetico al 
web, ma ben presto il mio campo di 
indagine si è esteso anche al di fuori 
della Rete sino ad abbracciare una 
serie di tool digitali, come fotocamera 
e lettore mp3, e dispositivi mobili 
sempre più a portata di mano. Una 
strategia di ricerca che potrei definire 
“la vita quotidiana contemporanea”. 



Pasquale Napolitano: Come nasce 
l’idea del libro? 
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Pasquale Napolitano: Proprio questo 
aspetto è per me la cifra caratteristica 





del tuo lavoro... 

Vito Campanelli: Per me era 
fondamentale andare a colmare una 
lacuna che mortificava il dibattito 
culturale sul tema, così come la teoria 
dei nuovi media nel suo insieme, 
cercando invece di elaborare una 
teoria differente che prendesse in 
considerazione le categorie 
dell’estetica. Anche solo per 
denunciarne l’inadeguatezza, 
l’inattendibilità rispetto all’ampiezza 
del fenomeno osservato. 

Gran parte del materiale che ho 
consultato per questo lavoro mi 
pareva inadeguato a dar vita ad una 
trattazione sulle implicazioni estetiche 
dei new media, in quanto privo di 
qualsiasi riferimento alle teorie 
classiche, moderne e perfino a quelle 
post-moderne. Quasi come se i nuovi 
media nascessero dal nulla e non dal 
continuum del pensiero umano, e 
quasi come se si potesse parlare di 
specificità in assenza di un quadro di 
riferimento. 

Un altro presupposto comune a tutte 
le pubblicazioni a cui ho avuto 
accesso è che l’estetica 
influenzerebbe il computing mentre 
invece il mio punto di vista è opposto; 
a mio avviso sarebbe l’esperienza 
estetica ad essere influenzata dal 
computing. Per capire come, mi sono 
reso conto subito di dovermi porre 
aM’interno di quei processi in cui la 


percezione del digitale apre la via a 
nuove forme di esperienza estetica, 
un nuovo senso estetico che si 
diffonde nella società dando vita a 
inedite manifestazioni culturali. 

Pasquale Napolitano: Quali sono le 
dinamiche che individui? 

Vito Campanelli: Le tematiche sono 
sostanzialmente due: l'estetizzazione 
della società e la diffusione globale 
delle forme del web. Due binari: 
società e web. Questo può 
disorientare tutti coloro che, 
aspettandosi un testo sul web, 
troveranno ampio spazio a fenomeni 
che si manifestano al di fuori di esso, 
ma che a mio parere da esso sono 
orientati. In particolare sarà deluso chi 
si aspetta un libro di web design, 
l’errore tipico di chi confonde estetica 
con design. 

Il presupposto è che i new media 
seguano una tendenza di fondo che 
viaggia sottotraccia nella società 
contemporanea, che è quella della 
progressiva estetizzazione della 
realtà. I nuovi media e il web ne 
diventano il motore principale, 
diffondendo idee e comportamenti 
che trovano nella strategia estetica il 
grimaldello per penetrare nel senso 
comune: il web ha sostituito la 
televisione come medium centrale 
nella società. 
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Pasquale Napolitano: Le tue teorie 
sembrano assumere la forma 
prevalente di una pars destruens... 

Vito Campanelli: E’ molto più facile 
distruggere che costruire, anche 
perché sono convinto da sempre che 
l’estetica sia il modo più efficace di 
contrastare la violenza della 
comunicazione contemporanea. 
Affinché ciò avvenga è necessario che 
si creino determinate condizioni: la 
prima è quella di sviluppare una 
consapevolezza relativa all’operare dei 
sistemi di comunicazione, un’estetica 
attiva, combattente, attraverso la 
quale gli utenti possano trasformarsi 
da vittime sacrificali dell’agone 
mediatico a soggetti capaci di dar vita 
a strategie estetiche alternative a 
quella dei gruppi egemoni che, 
dominando la scena della vita 
mediatica, dominano i significati 
relativi alla vita di tutti noi. 

E’ il motivo per cui non mi occupo 
delle politiche che danno vita ad 
Internet così come lo conosciamo, 


preferendo concentrarmi sulla natura 
dei rapporti tra esseri umani e web, e 
per cui non mi soffermo tanto sulle 
esigenze socio-economiche che 
spingono strati di società verso 
esigenze creative, quanto provo a 
comprendere qual è la relazione tra 
atto creativo e soggettività umano- 
macchinica. 

L’intento è quello di favorire una 

maggiore consijDlWSt&za relativa alle 

dinamiche del digitale, 

web 

interpretando l’esperienza estetica del 
come un consegnarsi ad un 
flusso estetico che, alimentato dalla 
logica sottesa delle tecnologie digitali, 
tende ad inglobare le esistenze 
contemporanee. 

La priorità è stata quella di 
comprendere quali sono gli esatti 
termini delle relazioni tra esseri 
umani, blocchi macchinici e 
percezioni estetiche e questo focus 
mi ha costretto a rimandare a 
momenti successivi tutta una serie di 
questioni, alcune di fondamentale 
importanza, come il concentrarsi di 
contenuti in immensi database di pari 
passo al fatto che non c’è altra 
possibilità di interagire con tale 
complessità se non attraverso uno 
strumento opaco come quello dei 
motori di ricerca. 
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Pasquale Napolitano: Sfatiamo una 
serie di luoghi comuni, come quello 
che vorrebbe il web come 
un’esplosione di creatività ed 
innovazione... 

Vito Campanelli: Hanno un valore 
enorme nella contemporaneità i 
comportamenti ripetitivi. Anche in 
questo caso, immaginare dei 
comportamenti antagonisti senza 
avere un’adeguata consapevolezza in 
merito aN'operare di tali schemi 
ripetitivi è come mettersi alla cloche 
di un aereo senza esserci mai entrato 
prima. 

Le conseguenze saranno devastanti. Il 
terreno di scontro oggigiorno è 
estetico, è tramite l’estetica che ci 
viene chiesto di aderire a 
comportamenti e stili di vita. Per 
controbattere, bisogna scendere sullo 
stesso terreno, ma non riproducendo 
gli stessi contenuti, magari in maniera 
amatoriale, ma provando ad utilizzare 
l’estetica per disseminare messaggi 
discordanti rispetto a quelli 


dominanti. Un'idea estetica che si rifà 
a quella di Adorno. 

Un’altra osservazione che ho 
sviluppato è quella legata al carattere 
ripetitivo delle produzioni amatoriali. 

In particolare ho tentato di 
evidenziare quella che secondo me è 
una tendenza fondamentale della 
società contemporanea. L'emergere di 
una nuova categoria estetica, la 
categoria del cool, che contrappongo 
a quella classica di bellezza, tipologia 
estetica oggi completamente in 
disuso. Le nostre vite scorrono a una 
velocità tale che non abbiamo più il 
tempo di passare attraverso il 
giudizio, elemento basico della 
categoria del bello; ad essa sostituisco 
quella del cool, per aderire alla quale 
bastano pochi secondi: vedo una cosa 
su facebook, dicco “mi piace” e vado 
avanti. 

Pasquale Napolitano: Un altro 
discorso forte che intraprendi è quello 
legato al monolinguismo, sfatando in 
maniera sorprendente quest'altro 
mito occidentale... 

Vito Campanelli: Il primo capitolo è 
dedicato al dialogo, dentro e fuori dal 
web, perché una delle lacune 
principali della new media theory mi 
sembra essere costituita proprio dalla 
difficoltà di dialogare. Il 
monolinguismo è perorato dalla 
semplicioneria di chi crede ancora che 
l’inglese sia un linguaggio universale: 
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basta guardare le statistiche per 
capire che le comunità che parlano 
soltanto una lingua (cinese, ma anche 
spagnolo) sono più dei parlanti inglesi. 

Si costruiscono pertanto una serie di 
comunità che parlano tra di loro e 
costituiscono una sorta di 
autoreferenzialità priva di confronto 
col resto del mondo. Delle isole 
scollegate, e ciò è un paradosso per il 
web, in cui si suol dire che tutto sia 
collegato. Quindi monolinguismo è 
anche quello di queste comunità che 
preferiscono confortarsi piuttosto che 
confrontarsi come nel caso di 

numerosi blog, che consentono il 
commento solo a chi è già identificato 
dagli amministratori, o non lo 
consentono affatto. E’ una scossa 
anche al presupposto anglocentrico 
della rete. 



Pasquale Napolitano: Il testo è edito 
in inglese ma mi sembra permeato di 
cultura umanistica europea... 

Vito Campanelli: Il secondo capitolo 


palesa l'esigenza prettamente 
europea di collegare il nuovo al 
vecchio, fare analisi dal punto di vista 
storico. Ho quindi dedicato questo 
capitolo a ricostruire la storia 
dell’esperienza estetica, cosa 
inconsueta nell'ambito anglocentrico, 
ma che, appunto per questo, si è 
dimostrato un presupposto 
necessario. Ho dedicato moltissimo 
spazio all’estetica diffusa, sulla falsa 
riga di testi quali Estetica degli oggetti 
di Ernesto Francalanci (Il Mulino, 

2006), ho ripreso alcune intuizioni 
della teoria dei memi [1] e collegato 
queste intuizioni alla network theory 
che mi sembra più interessante quale 
quella di Albert Barabasì, un modello 
generativo che spiega effettivamente 
come funzionano le reti. 

Ho dedicato molta attenzione anche 
all’esperienza del viaggiare nei 
network digitali e agli strumenti di 
archiviazione dei dati digitali, 
individuando come costante comune 
uno “stato di latenza” (tutto il tempo 
che attendiamo davanti al pc per un 
download o una compressione etc.) 
che ha certamente delle conseguenze 
dal punto di vista estetico. Inoltre ho 
dedicato altrettanta attenzione a 
questo desiderio di accumulare 
materiale in rete che caratterizza il 
contemporaneo. Analizzando i 
contenuti scambiati nelle reti peer-t- 
-peer, mi sono chiesto quali sono i 
valori messi in gioco in tali esperienze 
estetiche che ho definito “esperienze 
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estetiche disturbate”. 

A questo ho dedicato un progetto di 
ricerca, Beautifully Imperfects 
( http://beautifullyimperfects.neti 

attraverso cui discuto questa tesi 
relativa alla natura imperfetta 
dell'esperienza estetica del web: il 
materiale presente in rete è sempre 
frutto di un compromesso tra peso e 
qualità, ciò ci ha abituato negli anni ad 
un nuovo tipo di esperienza estetica, 
che è l'esatto contrario di quella dell’ 
“Hi-Fi” degli anni '80. Materiali non 
perfetti, esperienze estetiche 
disturbate , a volte al limite della 
pirateria. In questo sito invito a 
pubblicare queste esperienze 
imperfette incontrate attraverso le 
personali peregrinazioni sul web. 

Pasquale Napolitano: Un capitolo del 
libro è dedicato anche al remix: la 
tematica è tale da convogliare tante 
opinioni, anche antitetiche tra di loro... 

Vito Campanelli: Dal mio punto di 
vista, citando Lev Manovich, siamo 
giunti a questo stadio di “deep 
remixability”, ovvero un momento in 
cui tutto può essere remixato con 
tutto. 

Pasquale Napolitano: Che implicazioni 
estetiche ha questa condizione? 

Vito Campanelli: La logica del remix è 
divenuta l'autentica dominante 
culturale del tempo. Nel libro, ho fuso 
questo concetto a quello di 


amatorializzazione, remix ityourself, 
che parte dal classico do ityourself 
per aprirsi a questo universo sul remix 
Provando anche ad affrontare i limiti 
della questione etica relativa al remix 
stesso. 



Pasquale Napolitano: Come si concilia 
il settarismo, la ghettizzazione che hai 
descritto nel testo con la tendenza 
verso il remix c he invece è un chiaro 
sintomo di ibridazione? 

Vito Campanelli: Effettivamente 
quello del monolinguismo è un vero e 
proprio paradosso, che implica come 
spesso non ci sia nessuna esigenza 
reale di confrontarsi in senso 
dialogico. Il che è propedeutico a 
sviluppare una nuova serie di 
fondamentalismi. Non so indicare 
quale possa essere una soluzione, 
certamente anche le politiche di 
apertura e interscambio promosse 
dalla Comunità Europea sono per lo 
più soluzioni di facciata. Il remix si 
pone su un altro piano; però anche in 
questo caso dobbiamo chiederci 
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quante delle persone che utilizzano il 
remix intendano confrontarsi e non 
siano semplicemente interessate a 
dare prova di virtuosismo alla ristretta 
comunità di appartenenza. 

Quindi anche il remix spesso finisce 
per incanalarsi dentro i binari del 
settarismo. Inoltre, pur avendo infinite 
possibilità, esso tende spesso a far sì 
che la maggior parte dei suoi 
contenuti si riveli insignificante, frutto 
di imitazione e coazione a ripetere. Un 
ulteriore paradosso: pur avendo 
possibilità e canali preferiamo 
replicare quanto di più banale. 

Pasquale Napolitano: E ad esempio il 
caso dei video virali? Non lo trovi un 
fenomeno di effettiva apertura e 
diffusione di pratiche e contenuti? 

Vito Campanelli: Certo, ma il 
conformismo è sempre dietro 
l’angolo. Le persone continuano a 
scegliere i video secondo i criteri del 
“più visto”, “più cliccato”, “più cool”. 
Sono in pochi ad innovare il 
linguaggio, del resto, come nel caso 
delle avanguardie artistiche del 
Novecento. Il problema delle 
produzioni dal basso è proprio che, 
spesso, ritenendo di essere dalla parte 
della ragione, non si occupano 
dell'aspetto estetico: questo è un 
errore enorme, soprattutto dal punto 
di vista della necessità di fare massa 
critica. 


Pasquale Napolitano: Appare evidente 
nel testo l’utilizzo di criteri 
metodologici non di matrice storica, 
ma piuttosto di matrice hussleriana - 
fenomenologica. Oppure si tratta di 
un approccio volutamente 
frammentario ai nuovi media? 

Vito Campanelli: La fenomenologia mi 
sembrava l’unico approccio possibile: 
osservare la realtà e provare a 
raccontarla collegandola ad una serie 
di fenomeni, anche lontani nel tempo. 
Dopo la frattura causata dalla post- 
modernità mi sembrava impossibile 
avere un atteggiamento differente. E’ 
impossibile scrivere qualcosa di 
definitivo, in particolare se parliamo di 
un contesto mutante come il web. 



Pasquale Napolitano: In che direzione 
si conclude - almeno 
temporaneamente - questo percorso? 

Vito Campanelli: Il libro si chiude col 
rapporto tra soggettività umana e 
soggettività macchinica, in cui faccio 
emergere un “iper-soggetto 
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tecnologico” come parte centrale 
della creatività contemporanea. Che è 
poi l’argomento su cui vorrei tornare a 
breve, perché ritengo sia il terreno in 
cui l’estetica gioca la sua partita verso 
il futuro. 


http://www.vitocampanelli.it/ 
http://www.flussi.eu/7page id=695 

http://www.mediartsoffice.eu/ 

Note: 

[1] - Un meme è una riconoscibile 
entità di informazione relativa alla 
cultura umana che è replicabile da 


una mente o un supporto simbolico di 
memoria, per esempio un libro, ad 
un'altra mente o supporto. In termini 
più specifici, un meme è “un'unità 
auto-propagantesi” di evoluzione 
culturale, analoga a ciò che il gene è 
per la genetica. La parola è stata 
coniata da Richard Dawkins, ma un 
concetto analogo era già stato 
preconizzato da William S. Burroughs 
quando affermava che “il linguaggio è 
un virus”. La memetica è un approccio 
sistemico e socio-cognitivo che 
ipotizza, analogamente ai modelli 
standard biologici che spiegano la 
somiglianza fra generazioni con i geni, 
che si possono spiegare le “eredità 
culturali” attraverso dei replicatori, 
appunto i memi 
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Estetica Rampicante. Libia Castro & Olafur 

Olafsson 


Elena Biserna 



Under De constai ction 

Libia Castro & Olafur Olafsson - Under Deconstniction - Pdigbone Islanda - Biennale di Venezia 2011 


ESTETICA RAMPICANTE LIBIA 
CASTRO & OLAFUR OLAFSSON Txt: 
Elena Biserna / Img: Courtesy of Libia 
Castro & “lafur “lafsson Non capita così 
spesso che ciò che leggiamo e ciò che 
incontriamo si trovino in una relazione 
di quasi perfetto sincronismo Lo 
scorso giugno, sul treno per Venezia, 
leggevo con scarso tempismo The 
Radicant, l'ultimo saggio di Nicolas 
Bourriaud edito già nel 2009 da 
Sternberg Press. Qualche ora dopo mi 
trovavo nel suggestivo cortile del 
Collegio Armeno che ospita, per il 
padiglione islandese della LIV 
Esposizione internazionale d’arte di 
Venezia, la mostra Under 
Deconstruction di Libia Castro & “lafur 
“lafsson. 


nozioni di multiculturalismo, 
postmodernismo e globalizzazione e 
di proporne il superamento in un una 
“altermodernity” su scala globale, da 
costruire attraverso la cooperazione e 
la traduzione fra differenti identità 
culturali, Bourriaud delinea i tratti di 
una estetica del XXI secolo che 
definisce radicant, rampicante: un 
termine che designa “those plants 
that do not depend on a single root 
for their growth but advance in all 
directions on whatever surfaces 
present themselves by attaching 
multiple hooks to them, as ivy does”. 
[ 1 ] 

Se la globalizzazione economica, la 
mobilità crescente e le possibilità 
comunicative odierne hanno posto le 
basi di una nuova cultura 
trasnazionale (foriera di una dilagante 
standardizzazione e non esente da 
rigurgiti nazionalisti o identitari), l’arte 
non è rimasta certo estranea a queste 
dinamiche. L’artista contemporaneo 
non è più espressione della tradizione 
culturale da cui proviene, ma 
piuttosto del contesto in cui approda 
e della sua costante mobilità. 


Nel tentativo di rielaborare, in una 
prospettiva estetica, le dibattute 
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Si adatta perfettamente al suolo che 


temporaneamente lo ospita in un 
processo di continuo ed incessante 
sradicamento e ri-radicamento. Si 
relaziona al contesto con modalità 
dialogiche ed intersoggettive. 
Risponde alla smaterializzazione e alla 
precarietà crescente dell’esperienza 
quotidiana con modalità di pensiero e 
di produzione altrettanto precarie. 
Rifiuta di limitarsi ad un unico 
medium per occupare discipline e 
ambiti culturali diversi. “The artist has 
become thè prototype of thè 
contemporary traveler, homo viator, 
whose passage through signs and 
formats highlights a contemporary 
experience of mobility, displacement, 
Crossing”. [2] 



Forme laundiy house of Palazzo Zenobio, Collegio Armeno Moorat-Raphael 
Courtesy of Colazione Leggeri and Galeria Ricca reio Crespi, Mia n 

Libia Castro & “lafur “lafsson 
sembrerebbero esempi perfetti di 
questa estetica rampicante: spagnola 
lei, islandese lui, la coppia ha vissuto a 
lungo a Rotterdam, in Olanda, e ora 
risiede e lavora a Berlino. Ad ogni 
modo, se questa mobilità si limitasse 
al solo dato biografico e non 
contagiasse profondamente il lavoro 


dei due artisti, l’uso di questa 
etichetta di matrice botanica sarebbe 
del tutto superficiale. Ma non è così. 

La ridefinizione di forme, stategie di 
intervento, media e contenuto in base 
al contesto è una delle caratteristiche 
più evidenti della ricerca di Castro & 
“lafsson. Se le tematiche affrontate 
nei loro lavori riguardano le ampie 
dinamiche fra globale e locale, fra 
inclusione ed esclusione che sono al 
centro della sfera politica ed 
economica tout-court (il lavoro, la 
condizione di migrante, la nazionalità, 
la cittadinanza ), queste 
problematiche sono declinate con 
modalità profondamente diverse sulla 
base del contesto locale in cui si 
trovano a lavorare. 

Prendiamo Your Country Doesn’t Exist 
(2003-in corso), uno dei tre lavori 
attorno a cui si articola la mostra 
veneziana. E’ un progetto iniziato nel 
2003 a Istanbul, al Platform Garanti 
CAC, e poi migrato da una nazione 
all’altra Bosnia e Herzegovina, 
Ungheria, Olanda, Islanda, Stati Uniti, 
fra le altre assumendo nuove vesti 
(da graffiti sui muri a magliette 
stampate fino a manifesti pubblicitari 
e spot televisivi) e nuovi significati ed 
associazioni ad ogni trasmigrazione. 

A Venezia, Castro & “lafsson hanno 
prodotto una performance che gioca 
sull’immagine stereotipata della città 
lagunare e al contempo problematizza 
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la dimensione internazionale della 
Biennale stessa. Una cantante lirica 
percorre in gondola i canali della città 
intonando una serenata su musiche 
composte da Karólma Eirfksdóttir. Il 
testo della serenata propone in lingue 
diverse lo slogan “Questo è un 
annuncio di Libia e “lafur: il tuo paese 
non esiste”. 

In mostra è presentato il video della 
performance, ma il progetto si incarna 
ulteriormente in una scritta al neon 
sulla facciata della sede espositiva e in 
un dipinto realizzato 
daN’ambasciatore islandese, su 
richiesta degli artisti, con la scritta 
“Your Country Does Exist” (il “not”, in 
questo caso, è cancellato a causa 
delTimpossibilità dell'ambasciatore di 
negare l’esistenza della propria patria 
di appartenenza). 



Nelle sue diverse materializzazioni, il 
progetto affronta il tema della 
cittadinanza ponendo in questione 
l’identità nazionale proprio in un 
padiglione nazionale; al contempo si 


diluisce nella città di Venezia 
riconfigurando alcuni dei sui simboli; 
si intrufola nelle dinamiche 
diplomatiche evidenziandole 
attraverso il paradosso; si indirizza al 
fruitore in lingue molteplici, come 
negli annunci aeroportuali, rivelando 
in questo modo come l'abitante di una 
città come Venezia sia più il turista 
internazionale che lo stabile cittadino. 

Il tema dell'Identità nazionale ritorna 
in Constitution of thè Republic of 
Iceland (2008-2011), un video prodotto 
in cooperazione con la tv islandese 
che documenta la performance corale 
degli ottantuno articoli che 
compongono l’attuale costituzione. 
Come Your Country Doesn't Exist, è 
stato realizzato con la collaborazione 
della compositrice Karólma 
Eirfksdóttir che ha adattato il testo 
della costituzione in un’opera per 
soprano, baritono, coro da camera, 
piano e contrabbasso. 

Il progetto è iniziato dopo la crisi 
finanziaria che ha colpito l’Islanda nel 
2008 e assume un ulteriore valenza 
alla luce del processo di riscrittura 
della costituzione tramite 
crowdsourching che è in atto nel 
paese [3]: una appropriazione e 
riconfigurazione del testo di maggior 
rilevanza simbolica (e giuridica) dello 
stato per restituirlo ad un vasto 
pubblico in un momento di 
cambiamento e di più ampia 
partecipazione dal basso alla 
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definizione delle sue fondamenta. 

L’ultimo lavoro in cui si articola la 
mostra è stato invece prodotto in 
Italia, a Napoli, lo scorso anno. Si 
intitola Exorcising Ancient Chosts ed è 
una scultura sonora installata sul tetto 
della sede espositiva. Da un otre in 
terracotta si dipanano cavi collegati a 
cuffie. Indossandole, il visitatore si 
trova ad origliare le voci di due coppie 
che, durante un atto sessuale, 
recitano estratti tratti da testi 
giuridici, letterari, teatrali e filosofici 
greci da Aristotele a Platone a 
Tucidide incentrati sui diritti delle 
donne e degli stanieri. 

Le voci oscillano fra lettura dei testi e 
partecipazione fisica, in un processo 
di negoziazione delle istanze del 
corpo e della narrazione che rende 
ancor più straniante la rivelazione del 
profondo radicamento di questione 
femminile e xenofobia nella cultura 
occidentale. 



Bosbolobosboco #5, 2005 

Audio-sculpture forsitting and lying in a istening lo fife-story teSngs. 

Materials: Wood.textitles , cario n , ceto-tape, 4cd players and cd's, 4 head-phones, cables, 2 story teBngs, ianguages engfisii and icelandic 


Elena Biserna: Inizierei dalla mostra 


Under Deconstruction, che mi sembra 
dar conto di alcuni aspetti centrali del 
vostro lavoro. In primo luogo la varietà 
di mezzi che utilizzate: non solo non 
fate distinzioni fra mezzi e tecniche 
diverse adottando di volta in volta il 
video, la registrazione sonora, la 
performance, l’affiches, la televisione 
ma, in alcuni casi, lo stesso lavoro si 
incarna su supporti differenti, migra 
da un medium all’altro 
riconfigurandosi. 

Constitution of thè Republic of 
Iceland, ad esempio, è stata 
inizialmente proposto come 
performance, poi trasmesso in 
televisione e ora è presentato sotto 
forma di installazione video. 

Immagino che questo tipo di ricerca 
sia legata alla vostra formazione, ma 
forse anche ad un interesse più ampio 
per l’appropriazione e sovversione dei 
codici comunicativi e culturali (come il 
titolo della mostra sembra suggerire)? 

Libia Castro & "lafur “lafsson: In realtà 
facciamo distinzione tra i diversi 
media, e in modo molto consapevole, 
ma abbiamo scelto di lavorare con più 
mezzi. Siamo andati oltre la nostra 
formazione nelle arti visive e abbiamo 
un approccio concettuale e 
multimediale. Siamo più interessati 
alla possibilità di esprimere idee e 
concetti attraverso media differenti, 
rispetto che a riflettere su un medium 
particolare. Questo approccio ci 
permette di interrogare 
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problematiche diverse e di 
problematizzare, sfidare e mettere in 
discussione diversi contesti: il 
contesto in cui operiamo quello 
artistico e, come estensione, altri 
contesti, in modo da mettere in 
discussione gli stessi confini dell’arte. 

Constitution of thè Republic of 
Iceland è apparso anche più volte alla 
radio, prima di essere ripreso e 
trasmesso in TV. Non è mai stato 
trasmesso nella sua interezza, ma è 
stato usato come tema musicale per 
l’inizio di un programma settimanale 
sulla democrazia e la costituzione; è 
stato anche realizzato un programma 
radiofonico sul brano musicale e la 
costituzione con interviste a noi, alla 
compositrice, a giuristi e politologi. 

Elena Biserna: In uno dei saggi che 
compongono il catalogo che 
accompagna la mostra, Susan Leeb 
cita un’espressione che utilizzate per 
descrivere la vostra strategia artistica: 
“sweet subversion”, “dolce 
sovversione” [4]. Vi riferite quindi a 
un’appropriazione dei media, 
forzandone dall'interno le possibilità? 

Libia Castro & “lafur “lafsson: “Sweet 
subversion” è una espressione che a 
volte usiamo per definire il nostro 
rapporto con il contesto e le strutture 
che creano le condizioni del contesto. 
Come si può vedere sin dall’inizio del 
XX secolo nel lavoro di Marcel 
Duchamp e delle Avanguardie, è 


impossibile separare l’arte dalla 
piattaforma in cui viene creata. Non 
pensiamo al nostro lavoro come entità 
autonoma (almeno fino ad ora le cose 
possono cambiare!). Per noi è molto 
importante comprendere i 
collegamenti tra i diversi elementi che 
costituiscono il sistema deN'arte, gli 
artisti al suo interno, la sua economia, 
ecc. Questo ci riconduce 
immediatamente al resto della 
società. E’ un aspetto relazionale. 



Constitution of thè Repubfc of Iceland, 2011 

Video worti, Sd, color, sound 45. Instalation view: flatcreen, headphones, benctiez, court yard of thè Icelandic paviton at thè 54th Venice 
Biennal.Former taundry house of Palazzo Zenobio, Colegio Armeno Mooiat- Raphael. Photo Llja Gunnarsdottìr 

Eia Biserna: A Venezia, i confini tra 
contesto espositivo e città sono 
porosi: la performance II Tuo Paese 
Non Esiste diffonde lo spazio 
espositivo nella città e, d’altra parte, il 
video inserisce lo spazio esterno nella 
mostra. I limiti tra ciò che è dentro e 
ciò che è fuori sono sfumati... E trovo 
che questa sia una caratteristica 
ricorrente del vostro modo di lavorare 
(pensando anche a 20 minutes 
minutes, ad esempio). 

Libia Castro & “lafur “lafsson: Sì, 
questa è una costante, fin dall’inizio. 
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Da quando abbiamo cominciato a 
lavorare insieme, abbiamo cercato di 
capire il rapporto tra dentro e fuori, 
pensando che il contesto artistico 
potesse fornirci una piattaforma per 
lavorare anche all'esterno. 

Il lavoro // Tuo Paese Non Esiste non è 
incentrato sulla la città, ma comunque 
ritrae la città e utilizza lo spazio e gli 
aspetti concettuali legati alla 
rappresentazione di Venezia in modo 
molto specifico. Naturalmente l'idea 
di usare una gondola e una serenata, 
appropriandoci di questa immagine 
stereotipata di Venezia, viene dalla 
città: volevamo fare un lavoro 
pubblico così abbiamo lavorato in 
dialogo con il luogo. In un piovoso 
giorno d’autunno, quando ci è passata 
accanto una gondola con un cantante 
che intonava serenate per i turisti, è 
nato il seme dell’Idea. 

Per ovvi motivi di protezione, 
speculazione, regolamenti, proprietà, 
turismo, ecc. lavorare nello spazio 
pubblico a Venezia non è la cosa più 
semplice (e questo lo rende anche una 
sfida) La performance è stata fatta 
quattro volte: due volte in maggio 
(abbiamo girato il video nel corso di 
queste due performances) e due volte 
durante l’opening. La gondola 
attraversava diverse parti della città e i 
Giardini per una durata di circa cinque 
ore. 

Dal momento che la performance non 


si svolgeva in un luogo fisso, ma si 
muoveva nella città, tutti, sia chi ne 
era a conoscenza, sia chi non ne 
sapeva nulla, avrebbero potuto 
incontrarla. Le persone avrebbero 
potuto seguirla per un po’, fino a 
quando non fosse sparita dietro 
l’angolo, dove era impossibile 
raggiungerla a piedi. La registrazione 
audio della serenata è stata poi 
trasmessa da una piattaforma 
radiofonica creata da un artista 
danese. 

In realtà, sin dall’inizio, avevamo 
programmato di trasmettere la 
registrazione audio della performance 
anche sulla facciata della stazione 
ferroviaria di Venezia Santa Lucia e ai 
Giardini, ma alla fine non siamo 
riusciti. Avevamo ottenuto il 
permesso verbale per la stazione ma 
due settimane prima dell’installazione 
del lavoro ce lo hanno negato a causa 
dei lavori di restauro al tetto 
dell’entrata. Per i Giardini, invece, 
avevamo un permesso scritto, ma poi 
l’organizzazione ci ha detto che non 
era possibile e senza che ci fosse 
alcun motivo evidente. 

Immaginiamo che il vero motivo sia 
una sorta di gerarchia tra gli artisti che 
lavorano nei padiglioni all’interno dei 
Giardini e gli altri. Gli organizzatori 
della Biennale, da un lato, vogliono 
aprire la mostra ad altri paesi che 
esporranno al di fuori dei Giardini, ma 
poi non fanno molti sforzi per 
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cambiare la struttura espositiva. I 
Giardini sono un territorio chiuso. 



Elena Biserna: D’altra parte, però, ogni 
volta che vado alla Biennale di 
Venezia, trovo che visitare gli eventi e 
i padiglioni che si trovano al di fuori 
dei Giardini e dell’Arsenale sia la parte 
più interessante perché si ha 
l’occasione di scoprire spazi 
meravigliosi e di esplorare la città 

Libia Castro & “lafur "lafsson: Ciò che 
succede al di fuori dei Giardini va in 
parallelo con la struttura delle Biennali 
di tutto il mondo, molte delle quali 
lavorano maggiormente nella città, 
occupando spazi differenti in dialogo 
con altri processi urbani, storie ecc. A 
nostro parere, anche a Venezia, 
dovrebbero aprire i Giardini e 
rimuovere la barriera che li separa 
dalla città. 

Elena Biserna: Parlando di Biennali, 
che mi dite della vostra esperienza a 
Manifesta? a Rovereto? Avete 
prodotto un lavoro in situ, Caregivers 


(2008), e un lavoro nello spazio 
pubblico, Uterus Flag (2008) 
Immagino che questa esperienza sia 
stata molto diversa visto che 
Manifesta promuove la realizzazione 
di opere site-specific e che la mostra 
curata da Adam Budak era basata 
sull’analisi delle dinamiche dello 
spazio pubblico e su strategie 
espositive più flessibili 

Libia Castro & "lafur "lafsson: Sì, certo 
che è stata un'esperienza diversa: 
Manifesta è una biennale molto 
giovane, mentre Venezia è la più 
antica, la loro concezione differisce di 
100 anni! A Venezia abbiamo lavorato 
nel quadro della Biennale, ma con il 
nostro piccolo team per creare una 
mostra personale, un contesto nel 
contesto; siamo nel pacchetto delle 
rappresentanze nazionali, mentre 
Manifesta è una grande mostra 
collettiva internazionale curata, più 
paragonabile con la mostra 
internazionale dell'Arsenale e del 
Padiglione Italia, anche se con una 
struttura molto diversa. 

Dal momento che Manifesta è una 
biennale itinerante, diversamente da 
Venezia, ha bisogno di ricreare ogni 
volta la sua piattaforma attraverso il 
dialogo e la negoziazione con la nuova 
città ospite e con le condizioni e il 
contesto del luogo scelto. Nel caso 
dei padiglioni nazionali, che devono 
trovare il loro spazio nella città di 
Venezia, ci sono delle somiglianze, 
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poiché si deve lavorare con un 
determinato sito all’interno della città 
che ha le proprie storie, proprietari, 
contesto e che non ha nulla a che fare 
con i Giardini, l’Arsenale o la Biennale. 
Si deve creare una infrastruttura 
temporanea in terra straniera. 

Le cose che si incontrano in città sono 
molte e varie è la vità nella sua 
complessità e certamente non sono 
lì in funzione della mostra, come i 
Giardini, ma hanno una vita, dei motivi 
e degli scopi propri. E’ necessario 
trovare una propria strada, negoziare 
con la gente e, naturalmente, con le 
speculazioni di mercato che la stessa 
Biennale introduce espandendosi 
nello spazio urbano. Quindi la 
questione dello spazio della città e 
nella città è presente in modo molto 
diverso rispetto ai padiglioni fissi. 



Exordsàig Antient Ghosts, 2011 

Instalation view: Teiracota vase, plexiglas, audio equipment, headphones, Cd's, Taxi-script on wall. benches, tent. Two audio racoidings of 
two performances; ienghl 33:10 min (itafian spoken) and 31:51 min {engBsh spoken). Roof tenace of thè Icelandic pavSon at thè 54th 
Venice Biennal. Former laundry house of Palazzoenobio. Colegio Armeno Mooiat_Raphael. Courtesy of Kvemeland Colection and Galery 
Opdhal. Berfri. Photo L^a Gunnaisdottir. 

Elena Biserna: Abbiamo parlato della 
varietà di mezzi che utilizzate In ogni 
caso il canto e la musica hanno un 
ruolo centrale nei lavori in mostra a 
Venezia ma anche in Caregivers (il 


video realizzato proprio per l’edizione 
trentina di Manifesta sul fenomeno 
delle cosiddette “badanti” in Italia 
provenienti dall’Est Europa, in cui un 
testo giornalistico è cantato da un 
coro di voci femminili accompagnate 
da un oboe). Forse potremmo anche 
andare oltre e parlare di un interesse 
più generale per l’interpretazione 
orale di testi scritti, come in Exorcising 
Ancient Gosths. La voce umana è 
spesso uno dei protagonisti del vostro 
lavoro. Da dove nasce questo 
interesse? 

Libia Castro & "lafur “lafsson: Questo 
interesse viene dal suono in sé e 
dall’interesse per gli esseri umani, le 
loro vite, le loro storie, condizioni ecc., 
ma anche dalla volontà, nell’arte, di 
andare oltre l’oggettualità, oltre 
l’oggetto. Siamo arrivati all’audio 
perchè, nel contesto delle arti visive, è 
meno oggettivante (o forse lo è in 
modo diverso) rispetto alla fotografia 
o aN’immagine video, ma anche per le 
sue qualità scultoree e materiali, o 
immateriali, e la sua capacità di 
viaggiare attraverso lo spazio, invece 
di rimanere fisso al suo posto o di 
avere un’unica linea di proiezione, 
come ad esempio il video. 

Lavoriamo con il suono da molto 
tempo: il suono era parte degli 
ambienti che abbiamo realizzato 
durante i primi anni della nostra 
collaborazione e poi lo abbiamo 
utilizzato come mezzo di intervento 
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nello spazio pubblico. Spesso 
usavamo il suono concreto in rapporto 
con lo spazio, come un mezzo per 
plasmarlo o intervenire in esso, più 
che come elemento narrativo. 

Abbiamo usato per la prima volta 
l’elemento della voce umana come 
narrazione, invece, nel 2004, in una 
serie di installazioni e nelle sculture 
relazionali intitolate Bosbolobosboco: 
sculture in cui le persone possono 
sedersi o sdraiarsi e ascoltare dei 
racconti. Abbiamo iniziato a fare 
ritratti di migranti, di persone anziane 
in Islanda e di rifugiati politici nei 
Paesi Bassi attraverso le loro 
narrazioni, anziché la loro immagine. 

Ci sembrava più interessante lasciare 
che le loro voci e storie diventassero 
elementi dello spazio delle nostre 
installazioni o sculture, anziché 
fissarle in immagini, oggettivarle. 
Erano le loro storie e le loro voci il 
materiale e il contenuto con cui 
volevamo lavorare. 

In Exorcizing Ancient Cosths, uno 
degli aspetti più interessanti è la 
combinazione della voce concreta del 
corpo, i suoni fisici, corporei ed 
emotivi della coppia mentre fa sesso, 
e la stessa voce che porta avanti la 
narrazione leggendo, 
contemporaneamente, dei testi 
antichi. Questi due elementi sono 
strettamente giustapposti e intrecciati 
nella performance, introducendo un 
elemento di alienazione e creando 


una nuova lettura ed esperienza di 
entrambi attraverso la loro relazione 
Non dobbiamo dimenticare che il 
contenuto dei testi letti riflette sul 
corpo e la sua identità: è un collage di 
testi ateniesi del IV e V secolo a.c. 
sulle donne, gli stranieri, la loro 
relazione e mancanza di diritti ad 
Atene. 



Il Tuo Paese non Esiste, 201 1 

IVideo sta. Vìdeo wortc, Hd, color, sound, 16 min 

Elena Biserna: Questa forte presenza 
del corpo sebra essere un tema 
ricorrente nel vostro lavoro, sin dagli 
inizi: penso a Tikk Takk (1998), un 
grande contenitore di vetro riempito 
di escrementi e altre escrezioni 
corporali 

Libia Castro & “lafur “lafsson: Quel 
lavoro era incentrato sulle sulle qualità 
abiette del corpo, il corpo abbietto [5]. 
E' un lavoro sovversivo perché espone 
i detriti del corpo, ciò che nella nostra 
cultura deve rimanere nascosto. Si 
tratta di un'opera molto importante 
per noi ed è stato creato attraverso 
una collaborazione con persone molto 
diverse: abbiamo lavorato con il 
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museo di anatomia, siamo dovuti 
passare attraverso la burocrazia dei 
Paesi Bassi e dell’lslanda per essere in 
grado di trasportare il lavoro... E non è 
stato facile. E’ stato un lavoro molto 
impegnativo per noi, sia dal punto di 
vista personale sia da quello emotivo. 
Questo lavoro mette il corpo in una 
luce critica e ironica. 



Elena Biserna: Trovo che l’ironia e lo 
humour siano spesso importanti nel 
vostro lavoro: che ruolo hanno nel 
creare una risposta critica da parte del 
pubblico? 

Libia Castro & “lafur “lafsson: I nostri 
progetti spesso rivelano le assurdità 
che emergono da diversi tipi di 
conflitti... Una sorta di sano umorismo 
per assurdità disastrose, unito alla 
consapevolezza che questi conflitti 
sono spesso difficili da risolvere. 
L'ironia è anche uno strumento critico, 
naturalmente Ridere come tentativo 
di sopravvivere alla tristezza 
provocata da catastrofi senza fine, 
daN’ingiustizia e dalla stupidità umana, 
mostrando il lato oscuro e 
paradossale delle cose, l’ipocrisia delle 
cose. Forse, a volte, nel flusso dei 
media commerciali, ci dimentichiamo 
che i comici di ogni tipo hanno svolto 
e continuano a svolgere un ruolo 
importante nella sovversione del 
potere Questi comici ci ispirano 
molto. 


Elena Biserna: Vorrei ritornare sulla 
natura contestuale del vostro lavoro. 
In un saggio su Gabriel Orozco, lo 
storico deN'arte Jean-Pierre Criqui 
scriveva che, “The artist becomes an 
essentially mobile individuai whose 
peregrinations form thè basis of, or at 
least influence strongly, thè work of 
art” [6]. Lo stesso sembrerebbe 
potersi dire dei vostri lavori, in cui le 
tematiche affrontate e la forma stessa 
sembrano relazionarsi strettamente ai 
contesti cui vi trovate a vivere o 
lavorare 

Libia Castro & “lafur “lafsson: Questo 
in parte è vero e per diverse ragioni. 
Da un lato ha a che fare con 
l’economia del mondo dell’arte e la 
tradizione degli artisti itineranti che 
eseguono e vendono le loro 
competenze a pubblico e mecenati; 
dall’altro, è anche in rapporto con le 
nostre storie personali. Veniamo da 
due paesi diversi, Islanda e Spagna, e 
quando abbiamo iniziato a lavorare 
insieme vivevamo in un altro paese, 
l’Olanda. Entrambi avevamo la 
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necessità di capire da dove venivamo 
e di creare lavori in questi tre luoghi 
diversi. 

Ma tutto questo è anche legato al 
sistema deN’arte, a una rete di 
possibilità che ci ha permesso di 
creare opere in situ in luoghi diversi: 
un’economia deN’arte che, nella sua 
forma attuale, è il risultato 
deM’economia globale e della generale 
mobilità delle persone. Quando 
abbiamo cominciato a collaborare, 
nella seconda metà degli anni ’90, la 
mobilità degli artisti che lavorano in 
luoghi diversi creando opere effimere 
in situ era già una condizione 
riconosciuta nel mondo deN'arte. 

Questo approccio, quindi, è stato una 
sorta di strategia di sopravvivenza, in 
un certo senso, ma anche il risultato di 
una storia personale legata alla nostra 
“generazione Erasmus”. Questa 
crescente mobilità ha sicuramente 
influenzato la nostra vita e il nostro 
lavoro e quando riflettiamo sui 
contesti in cui lavoriamo spesso 
riflettiamo anche su questa mobilità, i 
diritti e le opportunità che le persone 
hanno di circolare e le questioni 
connesse, che sono il prodotto e il 
risultato del sistema economico 
neoliberista globale in cui viviamo. 
Naturalmente è paradossale: in parte 
siamo critici rispetto a questo 
movimento costante, ma viviamo e 
sopravviviamo in questo modo e ci 
piace. 


Ci siamo resi conto che il mondo 
dell’arte è uno specchio ed è 
strutturato sulle condizioni del 
contesto. In parole molto semplici, un 
centro d'arte contemporanea a 
Istanbul non è la stessa cosa di un 
centro d’arte contemporanea a 
Londra. Abbiamo sviluppato un forte 
interesse per le condizioni 
economiche, politiche e culturali dei 
luoghi e abbiamo iniziato a lavorare in 
dialogo con loro. 

Le questioni che affrontiamo, quindi, 
si pongono sempre in relazione al sito 
in cui lavoriamo; per noi è anche un 
modo per imparare il mondo dal 
mondo. Comunque, anche se 
proveniamo da altri paesi e abbiamo 
madrelingue diverse, abbiamo 
investito molto anche nel luogo in cui 
viviamo, portando avanti iniziative con 
altri artisti e prendendo parte ad 
attività sociali o politiche . 



Constitution of thè RepubKc of Iceland, 2011 
Vìdeo sia, Vìdeo woik Sd. color, sound , 45 min 

Elena Biserna: Dal momento che 
spesso le problematiche che 
affrontate sono in relazione al luogo in 
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cui lavorate, non posso fare a meno di 
chiedervi se il tema della condizione 
femminile e dello status dello 
straniero su cui lavorate in Exorcising 
Ancient Chosts (un lavoro prodotto in 
Italia, a Napoli) siano in qualche modo 
legati al fatto che, secondo voi, questi 
problemi appaiano più rilevanti e 
urgenti in italia che in altri paesi 

Libia Castro & "lafur "lafsson: No, non 
è così. Exorcising Ancient Chosts si 
riferisce, per noi, a tutta la cultura 
occidentale. Questo è il motivo per cui 
abbiamo fatto il lavoro. Forse 
potremmo dire che la condizione 
femminile è più grave in Italia che in 
Islanda, per esempio. Ma ci sembra 
che xenofobia e razzismo siano, oggi, 
problemi enormi in tutta l’Europa 
occidentale... Basta pensare a quello 
che è appena accaduto in Norvegia... 

Elena Biserna: Oltre al contesto, 
spesso le condizioni stesse di 
produzione sono esplicitate nei vostri 
lavori. Penso soprattutto a 
Constitution of thè Republic of 
Iceland: il video mostra gli studios in 
cui avete lavorato; la telecamera si 
sofferma sulle attrezzature, sugli 
operatori, su voi stessi, rivelando il 
backstage Ma forse questo aspetto è 
ancora più evidente in altri lavori, 
come Everybody Is Doing What They 
Can (2008) 

Libia Castro & "lafur "lafsson: Questo 
fatto è legato al nostro interesse per 


le condizioni che creano i contesti, le 
situazioni e l’arte stessa, come 
dicevamo. Si tratta di un tentativo 
auto-riflessivo di interrogare e capire 
come sono costruite le opere e di 
instaurare un dialogo con i 
partecipanti o con lo spettatore. In 
questo modo, lo spettatore è 
costretto a diventare attivo nella 
ricezione del lavoro, a riflettere su 
come le opere d’arte siano costruite e 
quali siano le condizioni alla loro base 
(e, su di un livello più ampio, sulla 
costruzione e le condizioni della vita 
stessa). 

Elena Biserna: Quindi una sorta di 
attitudine meta-linguistica che crea 
consapevolezza nel pubblico? 

Libia Castro & "lafur "lafsson: Un 
tentativo di mostrare allo spettatore 
che l'opera che sta guardando è 
costruita; un tentativo di riflettere 
sulla concretezza dell’opera stessa e la 
sua relazione con il mondo 
circostante; di suggerire che tutto è 
costruito e che quindi le cose non 
vanno date per scontate. 



Ca reggere, 2008 

Vìdeo sta. Sd. color sound. 16irin 
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Elena Biserna: Questo ci porta alla 
dicotomia fra rappresentazione e 
documentazione, al modo in cui, 
secondo me, giocate con questo 
limite. Diversi artisti che lavorano su 
tematiche sociali e politiche fanno uso 
di forme documentarie. Nel vostro 
lavoro, invece, la rappresentazione ha 
un ruolo molto importante e questo 
apetto lo pone in relazione anche al 
teatro e al cinema. Spesso mescolate i 
generi: documentario, giornalismo, 
ma anche fiction e videoclip Trovo 
che questo sottolinei come il 
documentario, in realtà, non sia mai 
puro, non sia mai solo 
documentazione, ma sia sempre già 
rappresentazione, traduzione. Credo 
che questo sia molto esplicito nel 
vostro lavoro. Che ne pensate? 

Libia Castro & “lafur "lafsson: Sì, la 
documentazione è rappresentazione. 
Non esiste una modalità di 
documentare qualcosa senza crearne 
una rappresentazione, sia che lo si 
faccia in modo inconsapevole o, 
invece, mettendo consapevolmente in 
discussione la natura della 
rappresentazione, dei documenti e il 
modo in cui sono costruiti. Se la 
documentazione è rappresentazione, 
allora la domanda è come rapportarsi 
ad essa: nel nostro caso, cerchiamo di 
sottolineare le condizioni, i contesti, le 
preferenze soggettive e la dimensione 
ideologica che sono alla base della 
rappresentazione. Ma anche la 
finzione non è mai pura, non è mai 


esente dalla documentazione o dalla 
realtà. Come sottolineava Jean-Luc 
Godard, i film di fiction sono una 
documentazione di storie, eventi o 
scene, se vuoi, recitate. 

Elena Biserna: Questo mi ricorda 
Bertolt Brecht, ho letto che siete 
interessati al suo lavoro. In una 
intervista, Ellen Blumentestein vi 
domanda come vi relazionate alla sua 
nozione di “straniamento” [7]. Vorrei 
inverce proporvi il suo modello per il 
teatro epico: la “scena di strada”. 

Penso che questo modello in qualche 
modo richiami il vostro modo di 
lavorare. Brecht descrive una 
situazione quotidiana un passante 
che sta mostrando alla folla come si è 
svolto un incidente a cui ha appena 
assistito e sostiene: “If thè scene in 
thè theatre follows thè Street scene in 
this respect then thè theatre will stop 
pretending not to be theatre, just as 
thè street-corner demonstration 
admits it is a demonstration (and does 
not pretend to be thè actual event). 
The element of rehearsal in thè acting 
and of learning by heart in thè text, 
thè whole machinery and thè whole 
process of preparation: it all becomes 
plainly apparent” [8], 

Libia Castro & “lafur “lafsson: Sì, 

Brecht è certamente rilevante per il 
nostro lavoro. La natura auto-riflessiva 
e concreta dell’opera d’arte è qualcosa 
che anche gli artisti visivi conoscono 
molto bene Ma Brecht ha portato 
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tutto questo molto lontano, 
costruendo un intero discorso 
estetico sul teatro epico, sviluppando 
una strategia creativa di auto- 
riflessione e auto-decostruzione, e 
rivelando l'apparato ideologico che è 
dietro ad ogni opera d’arte. Nel suo 
caso, però, tutto questo è stato anche 
strumentalizzato: Brecht aveva un 
programma politico, marxista, e 
rifletteva sul mondo attraverso quella 
prospettiva, costruendo un modello 
rappresentativo da un discorso 
marxista. Noi non siamo dogmatici, 
costruiamo strutture aperte, più 
anarchiche. 



Caregivers. 2008 

Video sta. Sd. color sound, ISirin 

Elena Biserna: Sono curiosa di sapere 
se usate mai sceneggiature o prove 
nei vostri lavori 

Libia Castro & “lafur “lafsson: Questo 
dipende molto dal lavoro. Alcune sono 
performance quotidiane: siamo molto 
interessati a ritrarre persone al lavoro 
e a riflettere sulle condizioni di lavoro, 
come l’artista Allan Sekula ad 
esempio. Diversi dei nostri video sono 


nati da questo interesse. In altre 
performance, come i lavori musicali 
Your Country Doesn’t Exists, 
Constitution of thè Republic of 
Iceland, Caregivers e Lobbyists 
naturalmente i musicisti provano da 
soli, in nostra assenza, con il direttore 
d’orchestra e in alcuni casi con il 
compositore. Poi, quando ci 
avviciniamo alla performance o alle 
riprese, spesso partecipiamo in prima 
persona alle prove. A volte discutiamo 
il lavoro con loro prima che inizino a 
provare. 

Con Exorcising Ancient Chosts 
abbiamo preparato i performers, ma 
non li abbiamo lasciati provare la 
performance. Da questo punto di 
vista, non è teatro. Con la nostra 
assistenza e le nostre istruzioni, si 
sono preparati a leggere insieme, a 
prestare attenzione gli uni agli altri 
durante la lettura e alla loro 
interpretazione del testo. Li abbiamo 
preparati facendo esercizio fisico 
durante la lettura e improvvisando le 
parti da leggere insieme e i brani da 
leggere individualmente, ma non li 
abbiamo mai fatti provare mentre 
facevano sesso. 

Elena Biserna: Che mi dite della vostra 
collaborazione con la compositrice 
Karoh'na Eirfksdóttir? Come è iniziata e 
si è sviluppata? 

Libia Castro & “lafur “lafsson: Ci 

conosciamo molto bene e siamo amici 
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da tempo. Avevamo già collaborato 
con altri musicisti per alcuni pezzi 
prima di lavorare con lei e avamo 
realizzato una decostruzione dell’inno 
nazionale islandese. Quando abbiamo 
pensato di contattare un compositore 
di musica classica contemporanea per 
Constitution of thè Republic of 
Iceland è stato assolutamente 
naturale per noi coinvolgere Karolma 
ed è stato molto facile avviare un 
dialogo con lei. “lafur la conosce da 
quando era un adolescente. Sua figlia, 
che è la pianista nel pezzo, era la sua 
ragazza. 

Volevamo trovare un modo per 
sviluppare una performance musicale 
empatica ed emotiva ma che, al 
tempo stesso, potesse riflettere sulla 
costituzione introducendo distanza 
attraverso l’elemento estraneo della 
musica. Il lavoro decontestualizza la 
costituzione e la trasforma in modo 
tale da permettere di osservarla in 
modo distaccato e, al tempo stesso, 
sperimentare un viaggio emotivo, 
poetico e assurdo attraverso la 
musica. Entrambi questi aspetti sono 
stati fondamentali per noi: lavorare 
con distanza e vicinanza. Le idee di 
Brecht, tra le altre, sono state 
importanti per il lavoro. Dopo questa 
prima esperienza, abbiamo 
continuato a collaborare con Karolma 
per alcuni dei lavori seguenti. 



Bosboiobosboco #5, 2005 

Audio-sculpture for sitting and lying in a Bstening to Bfe-stoiy teDings. 

Materials: Wood.textitles , carton , cello-tape, 4cd players and cd's, 4 head-phones, cables, 2 story teBngs, languages engtsb and iceiandic 

Elena Biserna: In realtà, apprezzo 
molto il modo in cui riuscite a 
bilanciare lato concettuale e formale: 
il vostro lavoro è spesso anche 
attraente dal punto di vista visivo o 
musicale. La mia ultima domanda 
riguarda il futuro: potete raccontarci 
qualcosa dei vostri prossimi progetti? 

Libia Castro & “lafur “lafsson: Stiamo 
lavorando a diverse mostre collettive 
e a tre mostre personali. La prima 
personale avrà luogo nel mese di 
novembre presso il Centro Andaluz de 
Arte Contemporàneo di Siviglia. Il 
concept della mostra è incentrato sui 
margini e la città, un tema centrale nei 
nostri primi lavori e che in seguito ci 
ha portato a rapportarci con la società 
in generale. Sarà interessante perché 
ci porterà a rivisitare l’inizio della 
nostra collaborazione e come si è 
sviluppata nel corso degli anni. 

A gennaio la mostra Under 
Deconstruction di Venezia viaggierà 
alla Galleria Nazionale in Islanda, 
mentre la terza personale sarà al 
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TENT Center for thè Visual Arts a 
Rotterdam, in programma per la 
prossima primavera. Oltre a mostrare i 
lavori più recenti è probabile che 
produrremo un nuovo lavoro. Saremo 
in mostra a Umeà e Graz il prossimo 
ottobre e siamo appena tornati da 
Copenaghen, dove abbiamo lavorato 
a una nuova iterazione di Your 
Country Doesn’t Exist in 
collaborazione con l'ambasciatore 
islandese in Danimarca. Il lavoro sarà 
mostrato nella collettiva Terms of 
Belonging che inaugura il 2 settembre 
all’Overgaden.Institute of 
Contemporary Art di Copenhagen. 


http://www.libia-olafur.com/ 

http://www.icelandicartcenter.is/ 

http://www.labiennale.orq/it/Home. 

html 

http://www.manifesta7.it/ 

http://www.tentrotterdam.nl/ 

http://www.overaaden.ora/front/ 

http://www.juntadeandalucia.es/cult 

ura/caac/index ena.htm 

Note: 

[1] - Nicolas Bourriaud, The Radicant, 
Lukas & Sternberg, New York 2009, p. 
51. 


[2] - Ivi, p. 113. 

[3] - Per un breve approfondimento: 
Ellen Albertsdóttir, Una costituzione in 
crowdsourcing, PressEurop, 4 luglio 
2011, 

http://www.presseurop.eu/it/conten 
t/article/756171-una-costituzio- 
e-crowdsourcing e Haroon Siddique, 
Mob rule: Iceland crowdsources its 
next constitution, in The Guardian, 9 
giugno 2011, 

http://www.guardian.co.uk/world/20 
11/jun/ 09/iceland-crowdsourcin- 
-constitution-facebook 

[ 4 ] - Susan Leeb, “We are thè Art, 
Whoever We Are”, in Ellen 
Blumenstein (a cura di), Libia Castro & 
“lafur “lafsson. Under Deconstruction, 
Sternberg Press, Berlin 2011, p. 16. 

[ 5 ] - Si veda: Franko B, Broken 
Boundaries, 

http://www.franko-b.com/text/cw_ 

broken_boundaries.htm. 

[6] - Jean-Pierre Criqui, “Like a Rolling 
Stone: Gabriel Orozco”, in ArtForum, 
n. 8, Aprii 1996. 

[ 7 ] - Libia Castro, “lafur “lafsson, Ellen 
Blumenstein, “Conversation Between”, 
in Ellen Blumenstein (a cura di), Libia 
Castro & “lafur “lafsson. Under 
Deconstruction, Sternberg Press, 

Berlin 2011, p. 122. 

[8] - Bertolt Brecht, “The Street Scene. 
A Basic Model for an Epic Theatre”, in 
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Id., Brecht on Theatre: The by J. Willett, Eyre Methuen, London, 

Development of an Aesthetic, edited pp. 121-129. 
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Lanfranco Laceti. Lea, Isea E Altre Sfide 

Herman Mendolicchio 



Issa 2011 

L'agenda 2011 di Lanfranco Aceti - 
docente alla Sabanci University di 
Istanbul, Visiting Professor al 
Coldsmiths College di Londra, artista 
e curatore - è contrassegnata 
soprattutto da due grandi progetti: la 
direzione artistica della 17 a edizione 
dell’ISEA e il rilancio del Leonardo 
Electronic Almanac (LEA). 

Ci si può facilmente rendere conto - 
soprattutto tra coloro che gravitano 
nel settore - che stiamo parlando di 
due degli scenari più importanti nel 
campo delle intersezioni tra arte, 
scienza, tecnologia e comunicazione. 

Dal 14 al 21 settembre 2011, la città 
mediterranea di Istanbul sarà 
l’affascinante cornice della 17 a 
edizione dell’lnternatìonal Symposium 
on Electronic Art (ISEA). Lanfranco 
Aceti ha assunto il timone di questo 


macro evento aN'interno del quale 
convergeranno centinaia di proposte 
in formati diversi. Se da un lato 
l’aspetto accademico del simposio 
continua a rimanere il fulcro dell’ISEA 
- grazie a un’ampia selezione di panels 
e paper sessions - dall’altro troviamo 
numerose proposte nuove quali 
workshops, proiezioni, fori di 
discussione, eventi di networking 
aN’interno di un hammam o sui 
traghetti che attraversano 
quotidianamente il Bosforo. 

Il rapporto con la città di Istanbul, con 
i suoi ritmi e con le sue particolari 
caratteristiche sembra essere molto 
profondo. Non si vuole creare un 
evento neutro ed insipido, ma 
un’occasione in cui la partecipazione, 
la collaborazione e l’armonia tra i 
partecipanti e la città si sviluppino in 
maniera fluida. Un’altra novità da 
sottolineare è senza dubbio la 
collaborazione con la Biennale di 
Istanbul. 

L’altra sfida sulla quale si sta 
impegnando al momento Lanfranco 
Aceti è il rilancio del Leonardo 
Electronic Almanac (LEA). Con un 
primo numero appena uscito ed un 
altro in preparazione, Aceti e i suoi 
collaboratori vogliono rilanciare un 
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progetto molto ambizioso: una 
piattaforma che vada aldilà della 
nozione di rivista, ma che possa 
fungere anche e soprattutto come 
centro di aggregazione e di ricerca. 

Nel pieno dell’organizzazione di questi 
progetti, Lanfranco Aceti - che 
ringrazio vivamente - è riuscito a 
ritagliare uno spazio di tempo per 
concedermi questa intervista. 



Herman Bashiron Mendolicchio: 

Iniziamo da te: Lanfranco Aceti À" 
artista, curatore e teorico dei new 
media che lavora tra Istanbul e 
Londra. Muoversi tra discipline e cittÀ 
diverse À" oramai una costante del 
nostro tempo. Qual’À" la tua 
esperienza personale? 

Lanfranco Aceti: Sono un figlio della 
globalizzazione. Molti pensano a 
questo fenomeno in maniera 
estremamente negativa, ma ci sono 
vari aspetti interessanti che 
appartengono alla globalizzazione e 
uno di questi è che favorisce 
l’empowerment delle persone, lo 


vengo da Cassino, una città che è 
stata distrutta durante la seconda 
guerra mondiale e che per questo non 
ha un tessuto connettivo urbano 
particolare. 

L’ambiente di questa piccola cittadina 
di provincia mi è sempre stato stretto 
e da quando avevo 14 anni ho 
cominciato a viaggiare. Andai 
dapprima in Gran Bretagna e una volta 
rientrato mi resi conto che il mondo 
era molto più grande di quello che 
immaginassi. Questo mi ha dato un 
fortissimo senso delle mie possibilità, 
mi ha fatto capire che non c'è niente 
che uno possa dichiarare impossibile 
al giorno d’oggi e che ovviamente - 
siccome non vengo da una famiglia 
privilegiata - con il duro lavoro le cose 
si ottengono. 

Oggi ci sono tantissimi paesi 
emergenti - quelli che venivano 
definiti come le economie del terzo 
mondo - in cui c’è una grande fame di 
realizzazione che era quella che l’Italia 
aveva negli anni ’60 e che oggi non ha 
più. 

A guardare le cose da questa parte del 
mondo, da Istanbul, sembra che 
l’Europa si trovi in una fase di 
decadenza che non è solamente 
economica, ma è soprattutto 
culturale. Ne sto diventando sempre 
più convinto. 

Il fatto di lasciare l’Italia e di spostarmi 
in paesi diversi devo dire che è stata 
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più una costrizione che una scelta 
personale. La mia città di adozione è 
Londra e mi sento, in un certo senso, 
più fedele alla Gran Bretagna 
piuttosto che all’Italia. Per quale 
motivo? Perchè il mio dottorato di 
ricerca e i miei studi sono stati 
finanziati dalla Gran Bretagna e non 
dall’Italia. 

Nell’ottica della globalizzazione, il 
movimento e gli spostamenti tra varie 
città e il fatto che io abbia vissuto tra 
Boston, New York, Londra e Istanbul 
diventano una parte di me. Quello che 
ho dell’Italia è un patrimonio culturale, 
la capacità di muovermi e di pensare 
in maniera creativa e tutta una serie di 
elementi che vengono da determinati 
tipi di esercizi, da determinati tipi di 
ambienti, dal modo in cui si cresce, 
dal latino, dal grecoJa somma di 
tutte quante queste cose contribuisce 
a determinare quella che è la mia 
persona. 

Inoltre oggi il mondo è cambiato, c’è 
Internet, ci sono i media digitali, ci 
sono gli spostamenti veloci tra città e 
quindi bisogna scegliere - lo dico 
sempre anche ai miei studenti - a che 
livello si vuole competere, lo ho 
sempre desiderato competere a livello 
internazionale, credo di averlo fatto 
discretamente bene e di essere 
riuscito a raggiungere determinati tipi 
di obiettivi. 



Herman Bashiron Mendolicchio: Tra le 
tue molteplici attività - oltre la 
direzione artistica dell’ISEA di cui 
parleremo - ti troviamo anche come 
Editor in Chief del Leonardo 
Electronic Almanac (LEA). Qual’è la 
storia e quali gli obiettivi del LEA? 

Lanfranco Aceti: LEA è stato un 
progetto tutto in salita. Il magazine 
stava andando in una cattiva direzione 
e ci fu quindi una competizione a 
livello internazionale per resuscitare 
questo magazine dalla situazione 
comatosa nella quale si trovava. 
Proprio nel periodo in cui sono 
arrivato qui ad Istanbul c’è stata la 
chiamata per il nuovo editor del LEA. 
Misi insieme un gruppo di persone e 
feci domanda. Mentre preparavo la 
proposta per il LEA feci anche la 
domanda per ISEA. 

Pensai che la cosa più importante per 
entrambi i progetti fosse di lavorare 
insieme per sviluppare, dopo il 2011, 
una rivista che non fosse solo una 
rivista - ce ne sono già tante in giro 
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tipo Rhizome, Digicult, Neural, tutti 
magazine che fanno un ottimo lavoro 
e offrono grandissimi contributi su 
quello che è l’arte elettronica oggi nel 
mondo - ma un progetto che sviluppa 
un altro tipo di discorso. 

Volevo realizzare qualcosa di diverso: 
una testata che funziona come centro 
di ricerca e aggregazione prima e 
come pubblicazione poi. Tutto questo 
finalmente si sta realizzando. Con LEA 
si ha la possibilità di creare una serie 
di output di alta qualità e con ISEA ci 
sarà la possibilità di vedere, non solo 
quelle che possono essere le capacità 
organizzative con il supporto del LEA, 
della Sabanci University, ecc, ma 
anche quelle che possono essere le 
possibilità di collaborazioni future. 
Inoltre abbiamo messo in piedi, 
attraverso il LEA, delle gallerie di arte 
virtuale e allo stesso tempo, con la 
Kasa Gallery, avremo anche una 
galleria fisica. 

Quindi, grazie a questa serie di 
elementi, avremo una struttura ampia 
e articolata che dovrebbe - dopo ISEA 
- fiorire e riuscire a portare avanti un 
importante discorso di ricerca. Ci sarà 
la possibilità, a livello artistico, 
tecnologico e critico, di realizzare 
mostre - on-line e sul territorio reale - 
e anche di produrre gli output 
necessari per tutta una serie di 
determinati tipi di carriere 
accademiche, forme di ricerche e 
collaborazioni tra dipartimenti diversi. 


Università e istituzioni artistiche come 
per esempio il FACT di Liverpool, il 
MoMA, Friesland, Arts Council in 
Australia o Arts Singapore. 

Il Leonardo Electronic Almanac ci ha 
richiesto due anni di durissimo lavoro 
non solo nel creare il magazine in sé - 
il lavoro creativo, il lavoro editoriale, 
ecc. - ma sono stati due anni di duro 
lavoro soprattutto dal punto di vista 
delle negoziazioni tra tutti i partner 
diversi. Abbiamo avuto tutta una serie 
di problemi, legati a questioni legali e 
di copyright, che siamo per fortuna 
riusciti a superare. Da questo punto di 
vista devo dire che il LEA è stata una 
conquista sia dal punto di vista 
professionale che dal punto di vista 
personale. Mish 

Mash 

Il primo numero del magazine, 

, è da poco on-line e il secondo, 
te lo dico in anteprima, sarà uno 
“special issue” con Simon Penny. 

L’idea è quella di produrre 4 numeri 
annuali più i cataloghi. È importante 
dire che nel LEA c’è un core team che 
ha lavorato e che sta lavorando molto. 
Ci sono anche tante persone che 
gravitano, che hanno collaborato, che 
ci sostengono, ecc, però se dovessi 
dire chi è che ha dato lacrime e 
sangue sia per LEA che per ISEA devo 
citare Ozden Sahin e Deniz Cem 
Onduygu. 
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Leonardo Electronic Almanac - “Mah Masti* cover 

Herman Bashiron Mendolicchio: 

Assumere la direzione artistica di 
ISEA2011 significa assumere un ruolo 
di grande responsabilità. Come si 
affronta e come stai affrontando 
questo incarico? 

Lanfranco Aceti: Ci vuole moltissima 
pazienza, attenzione ai dettagli ed 
elasticità. Una delle cose che volevo 
fare è questa: volevo portare le arti 
digitali ad Istanbul e volevo che 
fossero ufficialmente legate alla 
Biennale. Il fatto che la mostra 
“Uncontainable” e tutta una serie di 
iniziative di ISEA2011, faranno parte 
deM'official parallel program della 
Biennale credo sia una cosa 
importantissima. Non si tratta più di 
interventi ai margini, ma di qualcosa 
che viene riconosciuto e che succede 
alTinterno della struttura artistica 
stessa. 

C’è stata una frattura tra le arti digitali 
e le belle arti ed io vorrei riportarle 
insieme, eliminare le definizioni 
basate sullo strumento e guardare a 


quella che è la componente comune, 
ossia la parte artistica. Questo, 
fondamentalmente, era il mio 
obiettivo. C’è anche la volontà di 
promuovere gli artisti durante la 
Biennale ai curatori e alle 
organizzazioni internazionali che 
parteciperanno. 

Herman Bashiron Mendolicchio: 
ISEA2011 si propone come un 
macroevento che va ben oltre il 
classico simposio accademico. Non 
solo panels e paper sessions, ma 
anche esposizioni, workshops, 
proiezioni, fori di discussione, fino ad 
arrivare ad un evento di “networking 
galleggiante” sul Bosforo. Quali idee e 
parametri avete seguito per costruire 
quest’edizione di ISEA2011? 

Lanfranco Aceti: La follia! Allora, la 
verità è questa, mi sono seduto e mi 
sono chiesto: sono stato a tanti eventi, 
tanti congressi, ecc, che cosa vorrei 
avere ogni volta che vado fuori? La 
risposta è stata: mi sento molto 
contento ogni volta che ritorno e ci 
sono nuovi progetti che posso 
realizzare, ho stabilito nuovi contatti, 
ci sono nuove persone con cui posso 
confrontarmi e con cui posso cercare 
di sviluppare future collaborazioni, 
ricerche, mostre e quant’altro. 

Quindi ci siamo detti, questi sono i 
punti più importanti che dovremo 
realizzare e per due anni abbiamo 
combattuto per poter fare 
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esattamente questo. Quello che 
vogliamo è un evento che possa dar 
luogo a sviluppi futuri e che non sia 
una perdita di tempo. Ovviamente il 
fatto che succeda ad Istanbul gioca a 
nostro favore, nel senso che la città ha 
un fascino particolarissimo e ti dico 
questo, ci sarà anche un evento di 
networking in un hammam! 



Isea 201 1 Boat 

Herman Bashiron Mendolicchio: La 17 a 
edizione dell’ISEA si svolge, a 
proposito, nella città mediterranea di 
Istanbul. Una città in costante 
movimento e in continua crescita sia 
dal punto di vista geopolitico ed 
economico che da quello culturale ed 
artistico. Bisogna ricordare, come hai 
già detto, che ISEA2011 coincide con 
l’apertura della Biennale di Istanbul. 
Che tipo di relazione si è stabilita tra 
l’ISEA, Istanbul e ciò che offre la città? 

Lanfranco Aceti: Devo dire che siamo 
riusciti a fare cose che io non mi sarei 
mai aspettato. Siamo riusciti a 
muoverci fluidamente attraverso 


quelle che sono le barriere, le 
definizioni, tra IsIam e secolarismo. 
Abbiamo ignorato queste costruzioni, 
ecc, abbiamo semplicemente chiesto 
aiuto per la realizzazione di un grande 
evento e abbiamo avuto un’ottima 
risposta dalla città. Poi Istanbul è una 
città magnifica e quello che abbiamo 
cercato di fare è stato lavorare con la 
città, con i suoi problemi e con i vari 
elementi che la caratterizzano. 

Questo, secondo me, darà alle 
persone che verranno ad ISEA una 
visione diversa della città. Istanbul poi 
è una città in continua espansione, 
con grattacieli enormi e distese di 
nuove costruzioni. Se ci dovessero 
essere - purtroppo succede - persone 
che vengono con lo stereotipo di 
entrare nel terzo mondo, rimarranno 
veramente sorprese. 

Herman Bashiron Mendolicchio: ISEA 
rappresenta uno degli eventi mondiali 
di maggior interesse nel campo delle 
arti elettroniche e digitali in senso 
ampio. Quali novità e/o sorprese ci 
aspettano ad Istanbul? Quali novità 
dal punto di vista estetico otre che 
formale possono darci le pratiche 
artistiche contemporanee? 

Lanfranco Aceti: Ci sono una serie di 
innovazioni, di cambiamenti 
fondamentali che stanno avvenendo. 
Non direi che si creerà una nuova 
estetica, ma forse l'estetica che 
potrebbe venire fuori dalla città di 
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Istanbul è quella dell’accostamento 
inusuale, delle idee, dei concetti e 
delle tecnologie che sfuggono quelle 
che possono essere le definizioni 
tradizionali. Intendo dire che qui c’è 
un uso della tecnologia che è 
completamento diverso rispetto ad 
altri luoghi. Istanbul offrirà 
determinati tipi di indizi relativi al 
grandissimo impatto che la tecnologia 
sta avendo nel cambiare attitudini 
culturali e quindi anche percezioni 
estetiche. Questo, secondo me, sarà 
quello che verrà fuori da qui. 


! c E a 2011 

i b T A NBUL 

Issa 201 1 Instanbul 


Herman Bashiron Mendolicchio: Ad 
ISEA 2011 partecipano centinaia di 
persone. Quali sono le strategie di 
pubblicazione dei papers e in che 
modo pensate di materializzare i 
risultati di questa intensa settimana di 
simposio? 

Lanfranco Aceti: Stiamo preparando 
due, o forse più, cataloghi. Tutti 
quanti i papers verranno pubblicati e 


ci stiamo preparando per trasferirli su 
tutte le piattaforme on-line tipo 
kindle, amazon, iTunes, ecc. Questo è 
un simposio di arte elettronica e il 
fatto che le pubblicazioni delle 
anteriori edizioni non siano disponibili 
elettronicamente per me è stato 
sempre un grande problema ed è 
quello che vogliamo evitare questa 
volta. Il resto dipenderà anche dalla 
disponibilità di lavoro dei partecipanti, 
noi metteremo sicuramente a 
disposizione tutte le possibilità per la 
pubblicazione. 

Stiamo preparando i proceedings, i 
cataloghi, le annotations - dei 
commenti volanti intorno a dei temi 
particolari tipo la robotica, la censura, 
il Mediterraneo, l'emigrazione, le 
nuove forme d’educazione, ecc. - e 
poi ci saranno le edizioni speciali del 
Leonardo Electronic Almanac. Ogni 
panel, forum, ecc, avrà la possibilità di 
presentare una domanda per fare un 
numero speciale del Leonardo 
Electronic Almanac. 

Quello che voglio fare è dare la 
possibilità di avere senior editors, 
editors e junior editors, e in questo 
modo persone che stanno all’inizio 
della loro carriera accademica 
possono partecipare, lavorare e 
imparare insieme ad altre persone con 
più esperienza che si prendono la 
responsabilità del lavoro. Questa è, 
secondo me, una cosa 
importantissima. È una forma di 
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sharing - cosa che generalmente non 
si vede molto all’interno 
dell’accademia - ed è ora di aprire, 
estendere e allargare il circolo e 
favorire quelle che sono le nuove 
generazioni a forme di partecipazione. 
La volontà è quella di aprire delle 
possibilità attraverso una produzione 
di outputs che hanno una 
disseminazione a livello 
internazionale. Questa, 
probabilmente, è la cosa più 
importante che si farà. 



Herman Bashiron Mendolicchio: 
ISEA2012 è previsto negli Stati Uniti. 
Come vedi il futuro della ricerca, dello 
studio, della creatività artistica, delle 
relazioni tra arte, tecnologia, scienza e 
comunicazione in questo momento di 
profonda crisi globale e di pesanti 
tagli alla cultura? Sopravvivremo? 

Lanfranco Aceti: Ovviamente. Non ci 
sono assolutamente dubbi. 
Sopravvivremo nel caso in cui avremo 
i denti e gli artigli e combatteremo in 


maniera intelligente le battaglie che si 
presenteranno. Non sono 
assolutamente pessimista da questo 
punto di vista. Quando abbiamo 
dovuto fare delle scelte molto 
complicate per ISEA - perché qui 
abbiamo sentito la crisi ben prima di 
molti altri - abbiamo ricevuto molte 
critiche, ma devo dire che invece la 
strategia che abbiamo deciso di 
adottare alla fine ha funzionato. 
Nell’ultimo editoriale del Leonardo 
Electronic Almanac ho scritto che più 
che della resistenza oggi abbiamo 
bisogno di attaccare. Bisogna 
muovere il mondo delle arti, delle 
scienze e delle tecnologie in una 
nuova serie di partnerships, sinergie e 
collaborazioni. 

Quello che è importante è non 
dipendere dai fondi che ogni tanto ti 
vengono dati da qualcuno per poter 
realizzare qualche cosa. Non è più 
possibile pensare di realizzare dei 
cambiamenti semplicemente 
aspettando di farsi finanziare e 
supportare dalle stesse istituzioni che 
uno vuole criticare. Se si vogliono 
affrontare determinati tipi di 
cambiamenti bisogna affrontarli con 
gli occhi aperti, in maniera realistica, 
ben sapendo che si va in battaglia, ma 
sapendo che si può anche vincere. La 
vittoria non si guadagnerà 
semplicemente stando seduti in 
poltrona, scrivendo un paio di critiche 
on-line...la battaglia si vincerà 
attraverso il fare e solo così si riuscirà 
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a superare questo tipo di crisi. 


http://isea20n.sabanciuniv.edu/ 


http://leoalmanac.org/ 

http://www.lanfrancoaceti.com/ 
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Il Teatro Del Suono. La Ricerca Acustica Di 

Fanny & Alexander 

Enrico Pitozzi 



Tra le formazioni più interessanti a 
livello europeo, Fanny & Alexander è 
stata fondata a Ravenna nel 1992 da 
Luigi de Angelis e Chiara Lagani, ai 
quali si affianca stabilmente l'attore 
Marco Cavalcoli. 

Affermatisi nel panorama teatrale 
come gruppo di ricerca, compone 
opere segnate da una contaminazione 
tra le divise discipline. Nel tempo, la 
loro sede, l’Ardis Hall, è diventata un 
vero e proprio luogo di produzione e 
diffusione di sperimentazioni 
artistiche su varia scala e secondo 
formati diversi: spettacoli teatrali, 
produzioni video e cinematografiche, 
installazioni, azioni performative, 
mostre fotografiche, convegni e 
seminari di studi, festival e rassegne. 

Affascinanti da un andamento 


progettuale, tra le loro principali 
produzioni ricordiamo gli undici lavori 
- divisi fra installazioni performance e 
concerti - ispirati a Ada o Ardore $ \ 

Vladimir Vladimirovi Nabokov (Premio 
Ubu speciale 2004/5). Il progetto vede 
la collaborazione, per la realizzazione 
di video e film, della formazione 
Zapruder filmmakersaroup guidata da 
David Zamagni, Nadia Ranocchi e 
Monaldo Moretti, che hanno spesso 
accompagnato le produzioni della 
formazione ravennate. 

Fanny & Alexander hanno 
recentemerite^pmpletato, con lo 
spettacolo , uni&tàrgtàad/ooz 
progetto ispirato a O-Z, atlantéadi 
trale m e 

(Ubulibri, 2010). 


* m 



Fanny & Alexander - West (2010) - Photoaedits: Enrico Fedrigoi 
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Nella prospettiva trasversale in cui la 
produzione di Fanny & Alexander si 
colloca, la nozione di suono ha 
sempre ricoperto, fin dai primi lavori 
come Ponti in Core (1996) per arrivare 
alle produzione decisamente più 
marcate in questa direzione come +/- 
(2009) o South (2009) e T.E.L. (2011), 
un ruolo di primo piano. Non si tratta 
qui di concepire il suono - o per lo 
meno questa è la linea che 
cercheremo di tracciare - come 
supporto all'immagine scenica, 
quando di definire e elaborare una 
sorta di drammaturgia acustica come 
definizione di un’immagine uditiva 
che faccia da contrappunto alla 
visione in un cortocircuito percettivo 
capace di intervenire - in modo 
subliminale - sulla ricezione dello 
spettatore. 

Prima di passare ad una radiografia 
più articolata di questa posizione, 
cerchiamo qui di introdurre le 
traiettorie portanti mediante le quali 
sviluppare la nostra riflessione. 

Da un punto di vista etimologico il 
termine “suono” è declinabile in tre 
diversi aspetti che, nel lavoro di Fanny 
& Alexander, sembrano essere 
esplorati in modo sistematico: vale a 
dire la dimensione del “suono” legata 
la riverbero - l’eco; la più classica 
dimensione che rinvia alla voce e, più 
particolarmente, alla phoné intesa 
come misto di timbro e significato e, 
in ultima, la dimensione acusmatica 


che rinvia all’invisibilità (o alla 
localizzazione ambigua) della fonte di 
emissione. Tutti questi aspetti hanno 
un loro punto di convergenza in una 
nozione determinante: quella dello 
spazio sonoro della scena, luogo in cui 
possa manifestarsi la relazione tra 
l’udibile da un lato e l’inudibile 
dall'altro, là dove quest’ultimo è la 
condizione necessaria perché si dia il 
primo. 

Si tratta, per Fanny & Alexander, di 
esplorare ciò che sta oltre il “fin-qu- 

-udito”, metterlo in scena: definire 
y immagine acustica in grado di 

penetrare lo spettatore/ascoltatore. 



I. Dispositivo Lawrence (o del gesto 
sonoro) 

Per cercare di spingere più oltre 
questa riflessione intorno allo spazio 
acustico nei lavoro di Fanny & 
Alexander, concentreremo 
l’attenzione sul progetto dedicato alla 
figura di Thomas Edward Lawrence e, 
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nello specifico, all’opera T.E.L. (2011) e 
al suo dispositivo sonoro-vocalico 
realizzato in collaborazione con 
Tempo Reale, centro di produzione, 
ricerca e didattica musicale fondato 
da Luciano Berio a Firenze e attivo da 
oltre ventanni in campo nazionale e 
internazionale nei settori della musica 
di ricerca e delle nuove tecnologie del 
suono. 

T.E.L, lavoro che ha debuttato al 
Napoli Teatro Festival Italia nel 
giugno scorso, è accompagnato da un 
radiodramma - 335777, TEL - realizzato 
con la collaborazione di Rodolfo 
Sacchettini. 

La versione scenica prevede la 
partecipazione di due attori, collocati 
in due luoghi diversi, lontani nello 
spazio - separati anche da un leggero 
sfasamento temporale - ma in 
collegamento via rete satellitare, che 
danno vita a un dialogo a distanza. Il 
dispositivo di questo lavoro prevede, 
inoltre, la collocazione di due diversi 
pubblici che assistono - ognuno in 
uno spazio-tempo determinato - a 
questo dialogo a distanza. 

I due attori si scambiano poi di luogo, 
per rendere possibile, a chi lo voglia, 
completare la sua visione con l’altra 
faccia della medaglia di quel dialogo 
tra due lontananze. In uno spazio 
pressoché spoglio, l'attore - Marco 
Cavalcoli - guidato da una voce in 
cuffia, compie i gesti 


dell’addestramento militare: gli ordini 
che riceve, “alza i pugni”, “inspira”, 
rimandano alla protagonista 
eterodiretta in cuffia di West (2010), il 
precedente lavoro del gruppo 
interpretato da Francesca Mazza. 

Anche qui l’attore esegue 
contemporaneamente degli ordini 
riferiti ai gesti da compiere e ripete a 
tratti le parole che gli vengono 
pronunciate. Questi gesti fanno 
riferimento alla biografia dello stesso 
Lawrence e, in particolare, al periodo 
in cui, deluso dal fallimento dei suoi 
ideali, si arruolò come soldato 
semplice nella RAF, mentre la 
revocazione del suo passato a capo 
dei beduini nel deserto - e qui sta un 
punto centrale del lavoro - è affidato 
alle atmosfere sonore di un “tavolo 
preparato” - realizzato con la 
collaborazione di “Tempo Reale” - 
dotato di microfoni nascosti, sensori, 
resistenze elettriche, interfaccia 
necessaria agli attori per lo sviluppo 
della partitura musicale e vocale di cui 
il lavoro si compone. 

Per tutta la durata del lavoro l’attore - 
uno straordinario Marco Cavalcoli - 
deve essere contemporaneamente in 
grado di gestire diversi livelli di 
intervento: rispondere in modo 
coerente agli stimoli che provengono 
da uno spazio-tempo altro e gestire il 
ritorno sonoro dei suoi gesti sul tavolo 
di dissezione anatomica del “corpo 
sonoro” dell’intero spettacolo. 
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Fanny & Alexander - +/- (2009) - Photocredìts: Enrico Fedrigol 

II. La linea-suono 

È con T.E.L. che trova un suo fortunato 
sviluppo quella che potremmo 
definire la “linea suono” che attraversa 
la produzione della compagnia 
ravennate. A partire da + /~ realizzato 
con la collaborazione di Mirto Baliani e 
Luigi Ceccarelli, fino al tavolo sonoro 
di T.E.L. è in gioco la definizione di 
vere e proprie architetture invisibile 
che depositano nello spazio della sale 
teatrale le loro geometrie 
fantasmatiche fatte di vibrazioni 
sonore, fenditure che attraversano il 
perimetro della scena. 

È qui che possiamo parlare, dunque, 
di un vero e proprio “corpo sonoro” 
che si fa materia e si modula in scena 
su momenti di densità e rarefazione. 

In T' E - L ',\\ suono, a tratti tellurico e 
penetrante, si organizza secondo 
diversi piani: da un lato la produzione 
vocale dell’attore che pronuncia parti 
del testo, mentre dall’altro il livello 
strettamente sonoro - prodotto 


dall’iterazione tra il gesto dell’attore e 
il tavolo - opera su due registri. Un 
piano biografico-narrativo della vita di 
Lawrence, in cui il suono rievoca echi 
di tamburi e di canti tribali 
appartenenti al periodo della vita di 
Lawrence a capo della rivolte arabe, 
oltre a dimensioni sonore più astratte 
che vengono spazializzate nella sala 
attraverso una sapiente disposizione 
degli speakers. 

Organizzato intorno a matrici di 
glitches, questo suono affiora e 
scompare all'ascolto come a scolpire 
figure nello spazio, trovando una 
propria risonanza che dal gesto 
dell’attore che l'ha prodotto si 
riverbera nell’assetto percettivo dello 
spettatore, insinuandosi 
subliminalmente e influenzando la 
visione dell'immagine scenica: la dove 
il suono impercettibile si fa teso, la 
temperatura dell’immagine scenica 
complessiva permette di veicolare un 
senso di inquietudine che, 
puntualmente, anticipa lo sviluppo 
drammaturgico a venire. 

L’inudibile è qui il luogo di emersione, 
la texture di fondo che permette al 
suono di manifestarsi, di prendere 
forma, addensarsi come un'atmosfera 
in una continua dialettica di ampiezza 
e ritenzione, intensificazione e 
modulazione al limite del percepibile 
o, viceversa, saturando 
completamente lo spazio udibile. 

Ogni variazione è una modulazione 
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che incide sulla percezione 
dell’immagine. Suono e visione 
interferiscono - vibrano a velocità 
variabili - per assegnare alla scena la 
sua temperatura: arida, desertica, 
incandescente. 



III. Note per la definizione di un 
“teatro del suono” 

Interrogare, come sembrano fare 
Fanny & Alexander nel loro lavoro, la 
nozione di corpo sonoro significa 
penetrare dentro la materia del suono 
e, contemporaneamente, del corpo. 
Significa operare aN’interno di un 
limite sottile in cui la forma del corpo 
e del suono si dissolvono, lasciando 
trasparire una trama costituita attorno 
alle diverse intensità che operano al 
loro interno: parleremo quindi di una 
forma “molecolarizzata” del corpo e 
del suono che entrano in risonanza 
reciproca. 

Si tratta, in altri termini, di lavorare su 
una serie di tensioni interne che 


permettono alla forma del corpo 
come del suono di essere in costante 
mutazione. Tale processo si struttura 
sulla scena della formazione 
ravennate in due diverse direzioni che 
ci permettono di tematizzare gli 
aspetti emersi nell’introduzione a 
questo scritto: il “gesto sonoro” come 
produzione - a partire da una partitura 
di movimento - del soudscape della 
scena; e una “vocalica sonora” come 
dialettica tra lo spazio sonoro della 
voce e il significato delle parole: 
atmosfera fonica. 

Da un lato potremmo parlare di un 
“gesto sonoro” in cui le architetture di 
suono prendono forma nella sala a 
partire dal contatto tra la partitura 
gestuale dell'attore e un dispositivo 
preparato pronto ad accogliere - 
trasformandolo in suono - ogni 
movimento. Così è per il “gesto 
vocalico”, primo importante lavoro in 
questa direzione, rappresentato da 
Him (2007) in cui l’attore Cavalcoli dà 
letteralmente voce a tutti gli aspetti 
della scena doppiando, mentre il film 
scorre alle sue spalle, Il mago di Oz. 

Sperimentazione che continua poi con 
l’interfaccia pedonium progettata e 
realizzata da Mirko Fabbri per North 
(2009), strumento musicale 
elettronico formato da una grande 
tastiera a pavimento in cui il suono 
viene prodotto dall'interazione dei 
performer-musicisti. Dalle assi di 
questo pavimento, si sprigionano voci. 
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melodie, suoni preverbali, fenomeni 
luminosi e fantasmi sonori. La 
protagonista, “suona” quel pavimento 
attraversandolo e praticandolo fino a 
produrre una vera e propria partitura 
musicale. 

Se qui ad essere utilizzato nella 
produzione del suono è il movimento 
dei performer sul palco, in T.E.L. è il 
gesto della mani e delle braccia a 
produrre suono a contatto con il 
tavolo progettato da dall’équipe di 
“Tempo Reale”. Tuttavia, in tutti questi 
esempi, la relazione suono-corpo non 
rinvia a qualcosa di semplicemente 
“antropomorfo”: non è in gioco la 
ricostruzione sonora della forma del 
corpo, quando l’esplorazione di una 
geografia emozionale che, attraverso 
il gesto, diventa materiale 
drammaturgico per la scena. 



Dall’altro tocchiamo invece quella che 
potremmo definire - sulla scorta del 
Roland Barthes del “piacere del testo 
t- la “scrittura ad alta voce” come 


dimensione particolare del suono. 
Tuttavia, rispetto al lavoro di Chiara 
Lagani e di Marco Cavalcoli sulla voce, 
sono necessarie alcune precisazioni. Si 
tratta, in altri termini, di entrare 
dentro la voce: spostare il punto di 
vista e portarlo aM’interno, nella sua 
dimensione nascosta, là dove la parola 
è messa al microscopio. Significa, in 
altri termini, sondare la potenza 
sonora della voce - la sua Phoné _ 
prima di veicolare il significato delle 
parole. Non si tratta qui si privilegiare 
il suono sul significato, quanto di 
scavare nel suono per amplificarne il 
“senso”. 

È così per N orth j n cu j | a VO ce di 
Chiara Lagani e Roberta Guidi è messa 
al microscopio attraverso il microfono, 
nella ricerca dei suoi dettagli sonori 
esattamente come lo è il volto visibile 
attraverso la lente di ingrandimento. 
Alla fine di questo processo, come 
avviene, per esempio, in alcuni 
passaggi di TE L - la parola 
pronunciata “fa sentire” la 
temperatura sonora che la abita: il 
significato giunge in modo efficace 
allo spettatore là dove è “udibile” 
l’atmosfera fonica che lo ha generato. 
Un esempio: quando l’attore dice “C’è 
qualcosa che non va, serve un 
deserto” un’atmosfera di inquietudine 
- veicolata dalla dimensione sonora 
delle parole - anticipa e pervade la 
sala inscrivendo la frase nella 
percezione dello spettatore. 
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È con questi esempi che, a tratti, la 
scena di Fanny & Alexander si fa vero 
e proprio cinema pour les oreilles - un 
cinema per le orecchie - i cui punti di 
emissione del suono sono nascosti e 
de-centrati: esso arriva, letteralmente, 
da tutti i punti dello spazio. 

Da questi aspetti che può essere 
anticipata una possibile traiettoria che 
rende particolarmente importante il 
contributo di Fanny & Alexander alla 
definizione di una scena sonora. Nel 
loro lavoro non si tratta tanto, a nostro 
modo di vedere, di una ricerca 
indirizzata semplicemente a rinnovare 
le modalità del “Teatro Musicale”: si 
tratta, invece, in modo più radicale, di 
ripensarne le fondamenta 
riposizionando i parametri che lo 
definiscono. Per questa ragione - 
grazie soprattutto agli aspetti che, 
forse sommariamente, abbiamo 
cercato di evidenziare poco sopra - 
non si tratta di mettere in suono una 
forma drammaturgia (o di fare del 
suono il suo elemento prevalente), 
quando di dispiegare una logica di 
manifestazione di una dimensione 
nascosta delle cose. 

È qui che opera, come nei lavoro 
citati, quella dimensione particolare 
del dare una forma all'inudibile”. In 
altri termini, per sintetizzare, 
potremmo dire che l’attitudine al 
suono di Fanny & Alexander è il 
“negativo” (nel senso fotografico) del 
“Teatro Musicale”: se in esso la musica 


diventa “personaggio”, nel “Teatro del 
Suono” di Luigi de Angelis e Chiara 
Lagani la logica di composizione passa 
per un processo di affioramento di 
figure sonore, atmosfere, riverberi. Si 
tratta qui, allora, di far affiorare alla 
percezione dello spettatore delle 
entità che non lo sono in sé stesse. 



E questo processo di affioramento 
investe sia la soglia deM’udibile che la 
soglia del visibile. 

È qui, cioè, che il potenziale 
“atmosferico” del suono diventa 
immagine sonora che permette 

aN’immagine visiva di definirsi come in 

North .... 

, per esempio, o in alcuni 

TEL 

passaggi di ' in cui assistiamo a 
una vera e propria “logica del colore” 
che affiora sulla scena. 

Dunque, così come esiste 
un’immagine visiva, sulla scena di 
Fanny & Alexnader sembra emergerne 
con forza una di tipo uditiva. Non si 
tratta qui soltanto di cogliere ciò che 
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si manifesta all’udito: questa 
immagine ha a che fare con ciò che 
sta dentro l’ascolto, bisogna 
individuarne le caratteristiche e il 
punto raccolto nel quale agisce 
l’intensità che fa di una materia 
sonora un’immagine e che, di 
conseguenza, ridisegna i caratteri 
dell ascolto | n q Ues t a cornice 

l’immagine visiva ne è il contrappunto. 

Per tali ragioni parlerei 
preferibilmente di un vero e proprio 
“Teatro del suono” e, per esteso, di un 
vero e proprio “Teatro del colore” 
come orizzonte di senso nel quale 
inscrivere la sperimentazione della 
formazione ravennate. Ciò implica una 
radicale interrogazione dell’ascolto (e 
della visione). Il suono si fa ambiente 
immersivo, diventa “forza tattile”. 
L’immersione nel - elemento 

predominante in - rinvia a una 
percezione interna della materia 
sonora (così come si è, visivamente, 
collocati nel prisma di luce). Il corpo 
dello spettatore è immerso in una rete 
di forze al contempo sonore e visive in 
vibrazione con le quali entra in 
risonanza: divenire suono, divenire 
molecola, aria compressa e pulsante, 


vibrazione. 



È qui, in questo particolare dispositivo 
percettivo, che il suono e il colore 
intervengono - nello spazio della 
scena - come vere e psofc/wej/nfe&nsità 
che agiscono a livello 
influenzando radicalmente il sistema 
sensoriale dello spettatore. É qui che 
agisce una vera e propria ridefinizione 
dell’ascolto (come della visione) che 
Fanny & Alexander sembrano 
richiedere allo spettatore: non 
bastano più gli occhi per vedere 
l'invisibile così come le orecchie per 
sentire l’inudibile. Serve un corpo 
timpano, un corpo prisma, un’intera 
risonanza della geometria ossea. 


http://www.fannyalexander.org/ 
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Mauro Ceolin: Etnografia Dell’immaginario 

Claudio Musso 



Ea_Crimanal Mnds 4x01 

disegno vettoriale con penna ottica 1024x575 pixel, 2009 - courtesy Mauro Ceoin 

E’ passato molto tempo eppure 
l’interrogativo prediletto dalla critica 
d’arte (e non solo) rimane invariato: 
“Qual è il ruolo dell’artista?”. Non 
sappiamo se l’impossibilità di 
distaccarsi da tale quesito sia dovuta 
all’incombenza di capisaldi della storia 
dell'arte del Novecento (Duchamp e 
Warhol su tutti), o ancora se 
l’inamovibilità della pensiero critico sia 
imputabile all’insorgenza di un 
paradigma estetico, tanto meno se 
questa si possa riferire alla pigrizia 
degli stessi critici. Sta di fatto che per 
inquadrare la ricerca degli operatori 
culturali nel presente, non si può non 
confrontarsi con il tema descritto. 

E per farlo, soprattutto in questo caso, 
le difficoltà non sono poche visto che 
l’artista Mauro Ceolin, presente tra 
Settembre e Ottobre alla Triennale 
Bovisa a Milano con la mostra 


Contemporary Naturalism, 

VIVENDI - da Lassie ai Pokemon, ha 
fatto dell’ibridazione di registro una 
vera e propria bandiera. Alla base del 
suo lavoro, infatti, si trova 
un’attitudine analitica che è allo 
stesso tempo motivo scatenante e 
obiettivo da raggiungere. 

Le sue modalità di indagine si 
collocano al confine di un vasto corpo 
di discipline che vanno dalla 
sociologia alla biologia, 
dall’antropologia alla chimica, dalle 
scienze dei materiali alla 
neuroscienze. Di fronte ad un tale 
ventaglio di opzioni risulterebbe 
pressoché impossibile rispondere alla 
domanda di partenza, se non fosse 
per la straordinaria coerenza 
nell’operato dell’artista. 

Da un lato l'occhio puntato sulla 
contemporaneità (estetica dei media, 
videogame, immaginario foto-cin- 
-videografico) e dall’altro una 
passione di portata enciclopedica per 
la scienza (bio-fisio-zoo-logia). Da una 
parte l’attualizzazione delle riflessioni 
intorno ai concetti di paesaggio, 
ritratto, natura e dall’altra lo sviluppo 
della pratica relazionale, in cui il 
processo diviene parte integrante 
dell’operazione artistica. 
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Come mediare queste istanze 
apparentemente distanti? Attraverso 
l’utilizzo indiscriminato dei mezzi 
artistici, la cui selezione dipende 
esclusivamente dalla necessità di 
verificare teorie e supposizioni. Per 
questo non c'è prevalenza di pittura, 
scultura, installazione, libro, 
audiovideo, performance, semmai la 
necessità di integrare questi strumenti 
per divulgare i risultati del momento 
riflessivo. 

Neanche il testo che state leggendo è 
immune dalla contaminazione 
mediatica, l’artista ha scelto di 
accompagnarlo ad un percorso (reale 
e virtuale) di cui esplicita le modalità 
di lettura: “intendo integrare questa 
intervista come un elemento attivo 
del progetto 

ContemporaryNaturalism |_ e risposte 

sono state elaborate camminando 
aN’interno di uno spazio fisico che 
verrà visualizzato con una mappa 
elettronica disponibile on line, dove 
l’intervista è relazione tra spazio, 
tempo e pensiero. L'integrazione nel 


formato elettronico specificherà con 
link e altri elementi multimediali 
l'evento dialettico. AM'interno delle 
risposte scritte una tag corrisponde al 
luogo dove queste sono state 
elaborate, ed alla fine il link al 
percorso elaborato con Google Maps.” 

Claudio Musso: L’attitudine alla 
ricerca, quel modo di indagare il reale 
(e il virtuale) che si avvicina più 
aN'approccio scientifico che alla 
pratica artistica in senso stretto, è 
certamente un tratto distintivo del tuo 
lavoro. Come nasce questa 
prospettiva? E come si trasforma nel 
corso degli anni? 

Mauro Ceolin: Da sempre considero 
“reale” e “virtuale” un unico insieme 
permeabile e osmotico. Ritengo che 
dalla metà degli anni Novanta, il 
computer sia da considerare come un 
elettrodomestico; diversamente, tutte 
le dinamiche che ruotano attorno a 
questo strumento aprono a un 
iperbole di significati espressi 
attraverso una moltitudine di 
significanti. Ebbene, questi ultimi 
sono stati e sono ancora i topics su cui 
ruota la mia indagine estetica, ma non 
solo, ifugio capanna gnifetti, 

3.647 s.l.m.> 

Dalla fine degli anni Novanta fino al 
2006 circa, ho inteso il percorso di 
ricerca come una mappa, 
rappresentativa di un'area delle 
attività umane, che prevalentemente 
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si svolgeva attorno alla crescente 
infosfera dei nuovi media elettronici. 
Per attitudine biologica/culturale, 
videogame e internet sono stati un 
campo dove poter svolgere una 
ricerca empirica, osservando e 
rappresentando ciò che di emergente 
avveniva. La somma di queste indagini 
ha prodotto una raccolta di 
esperienze visive, tradotte con 
un’estetica fiat: queste, date da 
programmi vettoriali, coglievano 
l’avanzare di paesaggi aggiornati e 
nuove icone, rappresentanti di nuovi 
scenari in espansione, sia culturali che 
economici. 

La scelta di utilizzare strumenti per il 
disegno vettoriale era necessaria al 
fine di rendere coerente il rapporto tra 
soggetto e oggetto. Una volta 
storicizzato quanto sopra, aN’interno 
del progetto online 
http://www.rgbproject.com . 
all’incirca tra il 2005 e il 2006, ho 
trasformato l'agire attraverso il 
rappresentare ciò-che-avveniva-fu- 
ri-da-me, con un agire che 
descrivesse un quarto paesaggio, 
osservando i medesimi ambienti 
culturali. 



Bang thè Machine: Computer Gairing Art and Artifacts 

Yeiba Buena Center for thè Arte, curated by René de Guzman San Francisco. Usa, 2004 
oourtesy dell a dista e Yeiba Buona Center for thè Arts 

Claudio Musso: Su WìkiArtPedìa si può 
leggere del tuo progetto gamePeople. 
A parte l'immancabile riferimento alla 
Pop Art, per caratteri scontati come le 
cromie o l’isolamento dei soggetti, il 
dato interessante è la componente 
sociale. Costruire un omaggio ad una 
categoria di creativi che ha forgiato 
l'immaginario videoludico, significa 
riflettere sulla pervasione di 
determinati canoni estetici. Che ne 
pensi? 

Mauro Ceolìn: Sono d’accordo. 
gamePeopleè stato, ed è, un up- 
dating di genere: il ritratto neN’arte 
visiva. Credo che le varie descrizioni a 
questa serie come “pop”, siano dovute 
ad un meme storico dato da una 
mancanza di soggettività / 
conoscenza, da chi ha definito tout 
court questa serie di ricerca. 

assodel castellacelo, 2963 s.l.m.> 

Nell’immaginario comune, le star 
videoludiche sono i personaggi dei 
videogame (da Mario e Luigia Tommy 
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Vercetti fino ad arrivare a Altai'r Ibn 
La-Ahad); io ho considerato invece 
estremamente interessante 
rappresentare i loro sviluppatori 
creativi, i quali sono vettori di una 
straordinaria narrazione del nostro 
tempo. O meglio, per 
approssimazione, venti anni fa i 9 ame 
designe r erano semplicemente dei 

“ragazzotti” che sperimentavo nuove 
forme di “intrattenimento” e di 
veicolazione dei loro prodotti (John 
Carmack e John Romero, docet). E 
spesso erano dipendenti aN’interno di 
aziende che in futuro sarebbero 
divenute le major deN’intrattenimento 
culturale contemporaneo. 

Non voglio dilungarmi su ciò che oggi 
è già storia, e la vasta letteratura 
nazionale e internazionale al riguardo 
lo dimostra. Dico solo che, come 
correttamente suggerisci tu, la 
componente socia le (^àbftfteasp/e 
estetico che la sdri^os ha 

prodotto sono il di questa 
ricerca. 



Gamepeople. Ken Kutaragi 

acrifc on console Ps Sony, 18.5x27.5x 5.5 cm, 2008 - couitesy Mauro Coein 


Claudio Musso: SolidLandscape, 
DebugLandscape, Expi radon Date: 
tutti progetti che indagano il concetto 
di paesaggio a diversi livelli e con 
insolite prospettive di avvicinamento. 
La tua ha tutta l'aria di essere 
un'ossessione nella quale, senza 
apparente sforzo, si fondono il 
Canaletto e SuperMario Bros. Cos’è 
quindi per te il paesaggio 
contemporaneo? Che senso ha 
proporne, ancora una volta, una 
riflessione? 

Mauro Ceolin: Quelli che citi, sono 
tutti progetti che spostano il punto 
focale prospettico verso il monitor, 
consolidata finestra del 
contemporaneo. E come ogni finestra, 
al di là di essa, troviamo nuovi 
“passaggi” in cui soffermarci. La 
componente visiva è come un innesco 
per considerazioni verticali che queste 
serie ingaggiano, e spetta quindi 
all'interlocutore saperli cogliere. E’ 
come entrare in un bosco e 
riconoscere solo gli elementi 
percepibili attraverso macro 
categorie; fiori, alberi e animali; ma ad 
un occhio più sapiente gli stessi 
elementi esplodono in sub-categorie 
verticali. 

Le ossessioni sono un input per 
oscillare tra la conoscenza di se stessi 
e la comprensione di ciò che ci 
circonda, avviandoci verso continue 
relazioni che producono nuovi 
significati. Oggi la molteplicità dei 
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paesaggi che i dispositivi produttivi ci 
propongono, necessitano di una 
reazione / relazione analitica da parte 
di tutti i soggetti attivi nella società. 
Personalmente, mutuando la 
metafora dello schermo come 
finestra, ho inteso analizzare alcuni 
aspetti specifici dei nuovi spazi 
collettivi emersi con la distribuzione di 
massa delle tecnologie elettroniche. 


t DebugLandscape 
Diversamente, 

pone una riflessione sul senso del- 
produrre / fare immagini oggi, 
proponendo un parallelo tra il 
debugging informatico e il ruolo delle 
arti visive rispetto a temi di carattere 
etico. Tutte queste piccole 


rni8mmPh0k se, m>t&ìionDate 

a ), 

connesse con gli altri progetti, 
producono la visualizzazione di una 
struttura di pensiero? come una 
mappa vista dall'alto, si legge come 
struttura che relaziona il mio lavoro 
con il contesto circostanteAsinporale. 
aghetti di ercavallo, 2621 > 



Deertiuntlandscapes (extraci) 

31 marzo 2006, disegno vettoriale con penna ottica e acrilico su plexiglas, 45x37x3 cm, 2006 
courtesy Mauro Coeln e colazione privata Monza Itala 


Claudio Musso? Ormai da qualche 
tempo si sente parlare di estetica del 
videogame, della supposta influenza 
che le rappresentazioni videoludiche 
avrebbero sulla nostra percezione del 
reale. Da un lato, alcuni tuoi progetti si 
pongono esplicitamente la questione, 
ma dall’altro esiste un tentativo di 
indagine più sottile che va oltre la 
superficie, rovistando tra le matrici. 
Qual è il tuo punto di vista? 

Mauro Ceolin: L’innesto nella società 
dei linguaggi videoludici e relative 
forme apparenti, hanno prodotto 
nuove abitudini formali. Quindi parlare 
di un'estetica videoludica non è 
improbabile: ho però ancora molte 
riserve nel credere che queste 
abbiano un’influenza su quello che 
chiamiamo “reale”, se non per la 
dinamica economica che queste 
producono. 

Semplificando: con un coltello 
(videogame), possiamo svolgere 
molte azioni: tagliare un frutto per 
nutrirci, colpire una persona per 
recagli delle ferite oppure intagliare 
un pezzo di legno. Sia i sostenitori che 
i detrattori delle pratiche 
videoludiche, sono strutturalmente 
persone che svolgono lo stesso sforzo 
per avvantaggiare il proprio credo 
ideologico; diversamente, sono 
convinto che lo strumento sia un 
mezzo neutro e che acquisisca 
polarità nell'attimo in cui un soggetto 
ne indirizza un utilizzo. Ma ritengo 
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altresì che questo qualcuno lo spieghi 
con maggior sapienza. 

Il mio punto di vista intende essere 
neutro. Tento di rappresentare in 
modo analitico quello che avviene e si 
trasforma quando convergono 
discipline e significanti differenti. Il 
rizoma che le serie / progetti 
propongono, è demandata agli 
interlocutori che questi incontrano. Se 
guardando il ritratto di Ken Levine non 
ci si scosta dal suo viso, oppure non 
andiamo a indagare la natura della 
fiamma che circonda il creator di 
BioShock, non si coglie la citazione / 
sintesi che le esplosioni nello stesso 
hanno. 



Gamepeople. Key Levine 

Pittura a mano Brera con penna ottica. Stampa digitale con inchiostri da archiviazione, appicata su aluminio, 70x105 cm. 201 1- courtesy 
Mauro Coein 

Claudio Musso: Sei affascinato, 
guidato, ispirato da figure 
ingombranti come Leonardo Da Vinci 
(per ContemporaryFluids), Ulisse 
Aldrovandi 

(per ContemporaryNaturalism) o 
Andrea Alciato 

(per ContemporaryEmblems). La loro 
funzione nella tua ricerca è più vicina 


a quella del mentore che non a quella 
dell’idolo o del modello. Che rapporto 
hai con la tua equipe di “vecchi saggi”? 

Mauro Ceolin: Platone, Da Vinci, 
Aldrovandi, Linneo, Alciato, Darwin, 
Galileo, Lamarck ma anche Frazer, 
Cage, Ceccato, Baetson, Dawkins e 
molti altri, li considero miei 
predecessori di indagini. Ritengo 
interessante la complementarietà, tra 
la loro ricerca connessa al loro tempo 
e lo svolgersi della loro vita. Leggere 
l’autobiografia di Darwin è illuminante 
e completa la visione, rispetto anche 
alle tempistiche e ai temi, che lo 
stesso ha contribuito nella storia 
dell’evoluzionismo. Quindi, ritengo 
siano funzioni che istruiscano una 
metodologia estetica: del resto trovo 
più interessante leggere un saggio 
che un romanzo, perché la vita, essa 
stessa, è narrazione. 

Claudio Musso: Veniamo a 
ContemporaryNaturalism t forse il tuo 

progetto più ambizioso, quasi un 
meta-progetto dal quale desumere i 
principi di una poetica. Non è solo un 
archivio, non si tratta esclusivamente 
di riprodurre forme di vita virtuali. Non 
si può definire unicamente come 
opera d'arte e neanche come ricerca 
scientifica. Cosa è esattamente? 

Mauro Ceolin: 

Con temporaryNa turalism 

differentemente dai precedenti 
progetti, è sempre stato inteso come 
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un “progetto seminale”. Secondo una 
logica descrittiva, ha sviluppato una 
serie di espansioni finalizzate non al 
compimento di oggetti ma alla ricerca 
di pattern emergenti. In superficie 
appaiono gli strumenti delle scienze 
naturali che convergono con le 
pratiche delle arti visive 
contemporanee; sotto la linea visiva è 
invece viva una tensione continua di 
relazioni e meccanismi 
cognitivi.ampovecchio,1310 s.l.m. > 

Joseph Kosuth negli anni ’70 
determinava un marker interessante, 
dichiarando che solo l'arte prosegue il 
cammino lasciato interrotto dalla 
filosofia, in quanto la pluralità dei 
mezzi espressivi artistici garantisce 
un’efficacia comunicativa maggiore di 
quanto offra il linguaggio verbale. 
Ebbene, traslando la natura strutturale 
di questo input e non volendo 
assumere toni pretenziosi, 
ContemporaryNaturalism vuole porsi 
come stimolo il pensare 
l’evoluzionismo non solo come 
processo biologico, ma come 
passaggio verso un'evoluzione tra 
materiale e immateriale. 



Deeitìunt Landscapes (Extract) 

31 marzo 2006, disegno vettoriale con penna ottica e acrSco su plexiglass, 45x37x3 cm, 2006 
courtesy Mauro Ceokn e colazione privata Monza, Itala 

Penso alla penetrazione 
dell’immaginario collettivo su ciò che 
monoliticamente crediamo essere 
reale. Quanto cioè le società attuali, 
formate da un uso massiccio di 
informazioni contrapposte e 
trasformate da molteplici passaggi 
delle stesse notizie tra diffusori 
differenti, hanno come effetto finale il 
consolidarsi di nuove forme di 
“viventi”. Un esempio classico viene 
dal personaggio di un romanzo poi 
diventato celebre attraverso un serial 
televisivo, Lassie. A quanti non è 
capitato di sentire l’esclamazione 
“guarda, un lassie!” rivolgendosi ad un 
Rought Collie. Successivamente a 
questo ingaggio sociale, si determina 
una nuova famiglia di canidi, dove 
forma e surplus di informazione 
costituiscono il nuovo DNA biologico. 

Qui si potrebbe aprire una ampia 
casistica, partendo ad esempio dal 
ruolo attuale di alcuni soggetti virali, 
veicolati attraverso i computer come 
identità sociali. Ma vi rimando alla 
lettura dei documenti presenti sul 
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pagina ufficiale di 

ContemporaryNaturalism e alla vasta 
letteratura esistente sull’argomento 
(ad esempio: Convergence Culture: 
Where Old and New Media Collide di 
Henry Jenkins) 

In quanto definizione di oggetto 
d’arte, ContemporaryNaturalism 
essendo un progetto seminale, 
rinuncia al limite oggettuale e intende 
tutto il disegno progettuale, compresa 
questa intervista, come opera d’arte. 
Una lecture produce una scultura 
sociale, un evento espositivo fissa un 
quadro di relazioni, e tutti gli oggetti 
che vi gravitano attorno sono da 
intendere come esempi di 
elaborazioni per visualizzare / definire 
un quarto paesaggio, che i segmenti 
di ricerca si pongono come finalità. 


contemporaneità. 

La cultura del denaro si impone alla 
molteplici bellezze emergenti: 
ContemporaryNaturalism è un 
precipitato dinamico e per tutti i 
dispositivi messi in atto ad oggi 
rimando alla pagina del sito che 
raccoglie tutti gli elementi di ricerca e 
alcune memorie. 



Siamo contemporanei di una 
moltitudine di eventi, molti dei quali 
sono noise al servizio di piccoli o 
grandi gruppi di potere: 
ContemporaryNaturalism, si dedica a 
descrivere quelle realtà che in maniera 
in-visibile determinano 
comportamenti collettivi, generando 
processi entropici. Ad oggi, gli 
strumenti classici delle scienze 
naturali offrono tools linguistici per la 
costruzione di una metafora narrativa, 
che come un oggetto scultoreo, per 
accumulo ed attraverso ripetizioni e 
correzioni, procede verso multipiani 
tridimensionali di significanti, dando 
origine ad una differente lettura della 


Claudio Musso: Come detto 
inizialmente, a Settembre e Ottobre il 
progetto prenderà la forma di una 
mostra-laboratorio negli spazi della 
Triennale Bovisa a Milano. Per 
l’occasione, durante il periodo 
espositivo sarà possibile osservare da 
vicino la ricerca nel suo svolgimento. 
Oltre agli oggetti, ai documenti, alle 
performance, sarà realizzato un 
grande impianto installativo. Come 
descriveresti questa mostra? 

Mauro Ceolin: La mostra ha una sua 
descrizione ufficiale, concertata in tre 
mesi di incontri con il direttore 
scientifico di Triennale Bosiva 
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VisonLab, Alberto Pizzati Caiani ed i 
suoi collaboratori. Il VisonLab, come 
da descrizione ufficiale, non intende 
cristallizzarsi verso una forma definita, 
ma attraverso uno sviluppo 
quotidiano produrrà una serie di 
elementi visivi / documentativi frutto 
di un lavoro che ha uno spazio 
temporale ampio: dalla 
visualizzazione della alphaTaxonomy 
(2006/2011), con un impianto 
installativo che occuperà circa 
cinquanta metri lineari, alla 
presentazione di elementi di ricerca e 
collaborazioni cross-over realizzati in 
questi ultimi mesi. 


personali, che VisonLab ha ritenuto 
indicativi per focalizzare il progetto 
VIVENDI ritengo sia quindi esempio di 
quanto accennavo precedentemente, 
di un processo collaborativo che si 
relaziona con uno spazio / ambiente. 
VisionLab intende esportare questa 
metodologia verso altre sedi 
istituzionali, al fine di definire un 
processo: un’ipotesi di museo di storia 
in-naturale, che attraverso la 
sperimentazione di cross-discipline 
indaghi quei nuovi scenari che 

intende 


descrivere. 


Inoltre, saranno esposti per la prima 

volta in Italia alcuni esemplari di http://www.rgbproject.com 

studio e documenti di ricerca http://g.co/maps/4fe5 


Con temporaryNa turalism 
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Art/tapes/22. Intervista A Maria Gloria Bicocchi 

Claudia D'Alonzo 



“Noi di Art/Tapes/22 sentiamo che il 
video si trova su una frontiera 
avanzata nel sistema delle relazioni 
deN’arte e la sua profonda, strutturale 
immediatezza lo lancerà 
indubbiamente verso una posizione 
vitale in futuro (nei termini di una 
riorganizzazione, su questa base, del 
fare arte e del comunicare). Per 
portare i nostri sforzi ad una piena 
fruizione, la diffusione deve estendersi 
oltre il circuito esistente delle gallerie 
e musei, per creare un sistema di 
scambio culturale incrociato “open- 
ended”... Grazie alla sua natura il 
medium del video unisce l’arte a 
molte altre discipline e funziona come 
catalizzatore per la corrente 
trasformazione di idee e di energie in 
più generali forme di espressione”. [1] 

Tra il 1972-1976, un locale al piano 
terra di Via Ricasoli 22, a Firenze, è 


stato la sede di una delle esperienze 
di riferimento per la nascita della 
video arte italiana. Maria Gloria 
Bicocchi e il marito Giancarlo 
fondarono lì art/tapes/22, centro per 
il video in movimento che da Firenze 
si spostava spesso verso le altre 
residenze della coppia, a Santa Teresa, 
vicino Follonica, e Sant’lppolito, nelle 
campagne volterrane, oppure 
raggiungeva, insieme ai nastri e 
attrezzature, gli studi degli artisti, le 
gallerie e centri culturali in Italia e 
all’estero. 



Maria Gloria Bicocchi al tavolo di montaggio di Ari/Tapes/22 
1974, oourtesy of Maria Gloria Bicocchi 

art/tapes/22 ha aggregato, durante la 
sua breve attività, nomi importanti 
della scena artistica italiana, tra i quali 
Vincenzo Agnetti, Alighiero Boetti, 
Sandro Chia, Giuseppe Chiari, Gino De 
Dominicis, Jannis Kounellis e molti 
altri, artisti provenienti per la 
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maggiorparte dal Concettuale e 
dall’Arte Povera, musicisti, 
compositori che, invitati da Maria 
Gloria Bicocchi e dei suoi 
collaborarori, si lasciano coinvolgere, a 
volte sedurre, dall’allora nuovo 
medium, il video analogico, e lo 
utilizzano con una certa 
inconsapevolezza come strumento 
per documentare azioni e 
performance o da integrare con gli 
altri linguaggi da loro utilizzati. 

Un uso intermediale dell’audiovisivo 
analogico, video come strumento da 
far suonare, pennello per dipingere, 
lasciare una traccia, memoria 
elettronica di eventi altrimenti 
effimeri. Si ospitavano anche artisti 
stranieri, per la maggiorparte 
statunitensi, per i quali il video era già 
a tutti gli effetti un linguaggio estetico 
autonomo del quale sondare 
caratteristiche proprie. Tra loro Vito 
Acconci, Douglas Davis, Frank 
Gillette, Taka Ito (Takahito) limura, 
Joan Jonas, Charlemagne Palestine e 
Bill Viola, direttore tecnico del centro 
dal 74 al 76. 

Oltre che centro di produzione 
art/tapes/22 è stato anche archivio, 
centro di documentazione e 
distribuzione per artisti come Marina 
Abramovìch, Dan Graham, David Hall, 
Alvin Lucìer, Antoni Muntadas, Dennìs 
Oppenheim, Steina e Woody Vasulka. 
Maria Gloria Bicocchi ed i suoi 
collaboratori si sono occupati di 


diffusione della cultura video secondo 
modalità differenti e multiformi, 
capaci di interagire con le idee di 
artisti dai trascorsi e le provenienze 
molto diverse e insieme, di costruire 
legami e collaborazioni nel magma del 
nascente collezionismo e mercato 
legato al viedo. 

Esperienza culturale molteplice e in 
movimento, art/tapes/22 è stato un 
luogo fludo perché basato sulle 
relazioni che Maria Gloria Bicocchi ha 
intessuto, in soli quattro anni, con 
alcuni tra gli attori più interessanti 
della scena artistica e culturale del 
periodo. Luoghi e case che vengono 
raccontate dalla Bicocchi sempre 
attraverso il ricordo di chi con lei le ha 
abitate, dei suoni che hanno riempito 
gli spazi, delle tracce di opere sulle 
pareti, degli oggetti che dal privato 
della sua casa si ritrovavano nei lavori 
degli artisti. 



Una delle particolarità del centro è 
stata quella di essere rappresentata 
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da un gruppo di persone al lavoro e, 
solo secondariamente, dalla 
concretezza di uno spazio fisico, 
presente ma mai ufficiale. Lo staff, 
formato da Alberto Pirelli, tecnico del 
suono, e Carmine Fornari, cameraman 
esperto, Lesley Pinnock, assistente, ai 
quali dal ’74 si aggiunge Bill Viola, 
rappresenta una modalità di 
produzione completamente altra 
rispetto ai consueti luoghi della 
produzione video del periodo. 

Gli autori infatti arrivano ad 
art/tapes/22 (in alcuni casi, come 
detto, è il laboratorio che si sposta da 
loro), ed insieme a Maria Gloria 
Bicocchi e ai suoi aiutanti discutono, 
elaborano progetti, cercano soluzioni 
o improvvisano davanti alla video 
camera. Una reale creazione 
collaborativa che non è mai una 
commissione o una forma di 
mecenatismo ma un lavorare insieme. 
Partecipazione nel lavoro e nella 
produzione, anche in termini 
economici, infatti nessuno degli artisti 
prodotti da art/tapes/22 ha mai 
ricevuto compensi se non in 
occasione di eventi espositivi. 

Nel suo essere spazio non collocato, 
mobile e fluido, caratterizzato più 
dalle relazioni che da una struttura 
produttiva consolidata, art/tapes/22 
ha rappresentato in Italia, uno dei 
pochi esempi di centro per il video, in 
grado di far nascere ed alimentare una 
scena fino a pochi anni prima 


inesistente sul nostro territorio, tanto 
meno in area fiorentina. 

Come ricorda David A. Ross, noto 
curatore e critico Statunitense di 
video arte, tra la fine degli anni 
Sessanta e l’inizio degli anni Settanta, 
il percorso che il video si trovava ad 
intraprendere per slegarsi dal 
‘genitore terribile’ rappresentato dalla 
televisione rendeva imprescindibile la 
creazione non solo di circuiti ma, 
prima ancora, di spazi, centri che 
consentissero concretamente agli 
artisti ifàfft^lti^^oduzione altra da 
quelle 

[2] Negli Stati Uniti, culla della video 
arte per almeno i primi ventanni, 
questo percorso è stato reso possibile 
grazie al sostegno di fondi federali o 
statali che hanno fatto emergere e 
progressivamente istituzionalizzato 
realtà inizialmente indipendenti, 
gestite da gruppi di artisti e connotate 
da una certa radicalità politica. In 
seguito la matrice ‘pubblica’ nella 
produzione della videoarte si ritrova 
nel ruolo di laboratorio creativo 
assunto da molte emettenti televisive 
statali. [3] Accanto al ruolo 
fondamentale avuto dalle istituzioni 
pubbliche anche il settore privato ha 
dato il suo contributo, in particolare 
per la creazione di canali di diffusione 
e distribuzione. [4] 
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diarie magne Palestine ad Art/Tape s/22 
1975, piloto by Gianni Melotti 

In Europa la situazione era molto più 
frastagliata, per non dire dispersa - la 
Gran Bretagna finanziava il lavoro 
degli artisti attraverso fondi del 
Brithish Film Institute e del Brithìsh 
Council; l’ente governativo in Francia 
e il Goethe Insìtut, per la Germania, si 
occupavano invece principalmente di 
sovvenzionare la promozione degli 
artisti all'estero, attraverso eventi 
espositivi. 

In Italia, fatta eccezione per il Centro 
Video Arte del Palazzo del Diamanti di 
Ferrara [5], fondato nel 1972 da Lola 
Bonora e da lei diretto fino al 1994, 
unica istituzione pubblica dedicata al 
video, la video arte emerge nel 
contesto artistico grazie all'interesse 
di pochi pionieri, nel totale 
disinteresse istituzionale: oltre a Maria 
Gloria Bicocchi, Luciano Giaccari che 
fonda a Varese nel 1967 lo Studio 
970/2, infine Paolo e Gabriella 
Cardazzo, della Galleria Cavallino, che 
si dedicano al video dal 1972. 

Cosetta Saba evidenzia come gli 


aspetti socio-economici legati alle 
attività di produzione della video arte 
siano da sempre indissolubilmente 
connessi con la dimensione sociale e 
culturale del consumo, dimensione 
del consumo che genera un problema 
di “sopravvivenza selettiva”: “La 
dimensione sociale e culturale del 
consumo sembra agire due volte: la 
prima in fieri, si dà nella scelta 
produttiva (investimenti finanziari) e 
nella contemporaneità della Storia, la 
seconda si dà nella scelta di 
riattualizzazione che passa anche 
attraverso le pratiche di restauro (e 
dunque sostegno finanziario).” [6] 

La storia di art/tapes/22 in quanto 
centro di produzione termina proprio 
per una mancanza di sostenibilità del 
progetto, dovuta sia alla mancanza di 
attenzione istituzionale che 
all’assenza di mercato o collezionismo 
legato al video. E' il 1976 quando Maria 
Gloria e Giancarlo Bicocchi devolvono 
il fondo di 129 videotape da loro 
realizzati o distribuiti all’ASAC Archivio 
Storico delle Arti Contemporanee - La 
Biennale di Venezia. Ciò ha permesso 
di mantenere le opere in un corpus 
storicamente coerente. Ma la 
dimensione del consumo ha inflitto la 
sua seconda ondata: il fondo, ad 
eccezione dei primi periodi dalla 
cessione, ha subito una gestione che 
ha sfiorato per molti anni l’oblio e 
l’incuria, fino al rischio della perdita 
delle opere stesse, dovuta alla 
particolare obsolescenza del 


no 


supporto. 

Maria Gloria Bicocchi, insieme ad un 
gruppo di artisti, curatori e studiosi, 
durante una tre giorni dedicata ad 
art/tapes/22 tenutasi a Follonica lo 
scorso Maggio, a cura di Anna 
Mazzanti, ha proposto una petizione 
nei confronti dell’ASAC per chiedere la 
salvagurdia e la riattualizzazione del 
fondo. 



Alestimento Mostra art/tapes/22 

a cura di Aie» Hutchison, University Art Museum (Uam), Long Beacfi, 2008 


Oltre trent’ anni di dimenticanza nelle 
politiche culturali rappresentano 
indubbiamente un episodio tra i 
peggiori dell’incapacità, nel nostro 
paese, di riconoscere l’audiovisivo 
elettronico all’Interno del nostro 
patrimonio culturale. L'allarme 
lanciato da Maria Gloria Bicocchi e da 
molti di quegli autori che hanno reso 
possibile l’esperienza di art/tapes/22 
appare quindi più che fondato. 

Stupisce però che in scritti, interviste, 
come pure nel testo della petizione, 
non venga mai fatta mensione del 


lavoro di preservazione digitale del 
fondo da parte dei Laboriratori CREA 
e La Camera Ottica dell’Università 
degli Studi di Udine [7], 
commissionato dall’ASAC. Questo 
intervento, realizzato nel 2006, di 
certo non esaurusce il lungo lavoro di 
studio e ricerca richiesti per realizzare 
il recupero e la valorizzazione che il 
fondo meriterebbe, ma rappresenta 
un passo importante: si è ricostruito 
un tracciato genealogico individuando 
la storia di copie e duplicati dalla 
matrici originarie per avviare una 
recensio del fondo e confrontare le 
differenti generazioni di nastri; è stato 
avviato uno studio della 
documentazione storica legata al 
corpus, insieme alla produzione di 
nuovi documenti 

(interviste, questionari, conversazioni); 
si è procedendo ad una diagnostica 
dello stato di conservazione dei 
supporti originari ed ad una serie di 
interventi mirati alla loro 
conservazione; è stata effettuata la 
trasposizione su intermediari di 
conservazione e la realizzazione di 
copie d’accesso, consultabili in diversi 
formati. 

Un intervento importante voluto 
dall'ASAC che però non esaurisce una 
serie di questioni legate all’effettiva 
possibilità di accesso ai materiali 
preservati come pure a politiche di 
valorizzazione, disseminazione e 
riattualizzazione del corpus. 
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necessarie affinché rispetto 
all’esperienza di art/tapes/22 si fondi 
una effettiva ‘storia plurale' [8] 
collocata nel presente, che alimenti 
dialogo e confronto tra studiosi e 
critici, anche generazionalmente 
distanti. 

Se le problematiche relative al destino 
del corpus di lavori sono un tema che 
ci interessa molto approfondire in 
futuro su Digimag, presentiamo di 
seguito un’intervista a Maria Gloria 
Bicocchi, tratta da un dialogo 
realizzata in video da Laura Cherubini, 
docente, critica e curatrice, con la 
regia di Mario Gorni, fondatore del 
centro per l'arte contemporanea 
Careof di Milano. La versione integrale 
del documento è consultabile presso 
l’archivio del DOCVA (Documentation 
Center for Visual Arts, Fabbrica del 
Vapore di Milano, 

http://www.careof.ora) . Un grazie gli 
autori per averne concesso la 
pubblicazione. 



Portone di Via Ricasoi 22, Faenze 
1975, photo by Gianni Melotti 


Laura Cherubini: Come ti venne in 
mente di creare art/tapes/22? 

Maria Gloria Bicocchi: Avevo sentito 
parlare della Video-Galleria di Garry 
Shum [9], e mi aveva molto 
affascinato. Ho sempre odiato 
vendere e comprare, non mi piace 
lavorare prima, mi piace lavorare con 
gli artisti, creare qualcosa con loro e 
lavorare per questo, non per vendere 
un quadro o altro. Noi eravamo dei 
neofiti, io e Giancarlo, mio marito. 
All'epoca avevamo già dei bambini e 
vivevamo a Firenze in Via Ricasoli 22 e 
successe, per coincidenza, sai la vita è 
piena di coincidenze, basta 
accorgersene, che al piano di sotto del 
mio palazzo restasse vuoto un 
negozio per bambini di vestiti orribili. 
Così l'affittai, era uno spazio immenso, 
con una piccola corte in fondo e una 
stanzina nella corte che io feci 
diventare stanza per ospitare gli 
artisti. 

Mario Gorni: Per produrre? Come 
facevate? 

Maria Gloria Bicocchi: Avevamo 
comprato delle macchine 
professionali per il 1/2 pollice da un 
negozio di Firenze: una portapack che 
era pesantissima da tenere in spalla, 
poi una telecamera fissa, da studio. Il 
montaggio si faceva con la matita 
grassa; delle avventure incredibili. Poi 
si comprò un Revox, che non serviva a 
niente. Però Alberto Pirelli, che era un 
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musicomane incredibile disse “Ci 
vuole assolutamente il Revox!” [10]. 

Laura Cherubini: E come avevi scelto i 
tuoi collaboratori? 

Maria Gloria Bicocchi: Andai alla 
Galleria Schema di Alberto Moretti. 

Cerano questi giovanissimi ragazzi 
pugliesi che stavano a Firenze per 
studiare all’Llniversità. E chiesi: “Ne sai 
qualcosa di videtape?”. Loro: “No, ma 
mi appassiona, imparo volentieri”. Son 
venuti da noi e dopo pochi giorni 
siamo andati a Roma a conoscere 
Kounellìs, a Gino (De Dominicìs, 
n.d.a.). Tutti dicevano: “figurati se 
Kounellis ti riceve!”, lo invece l’ho 
contattato e mi ha richiamato. E non 
solo, mi ricordo che aveva un 
bellissimo lavoro in terra con delle 
frecce sul quale si camminava e poi 
c’era il pappagallo, che era lì e 
chiamava “Kounellis, Kounellis”. 

Era pieno di opere e insieme di 
mozziconLera la sua prima casa, al 
centro di Roma, ma con le finestre 
dentro delle corti da periferia, 
bellissima! Mi ricordo una finestra 
sgangherata aperta sulle pareti grigie, 
fuori sedie scassate, Gianni che 
fumava, il caffé....meraviglioso. E dopo 
tre giorni è arrivato a Firenze. 



Maria Gloria Bicocchi & Alan Davis 
1974, courtesy of Maria Gloria Bicocchi 

Laura Cherubini: Quel’è stato il primo 
video che avete prodotto? 

Maria Gloria Bicocchi: Con Giuseppe 
Chiari, che era un amico. Il titolo del 
video era H suono [11], bellissimo. 
Subito dopo con Vincenzo Agnetti 
siamo andati da lui e abbiamo fatto 
quello coi numeri, quello in cui lui 
parla usando invece delle perole i 
numerL.dà i numeri [12]. Si mangiava 
da lui sui sellini di bicicletta e si 
dormiva nel pulmino, non avevamo 
molti soldi e quelli che c'erano li 
usavamo per i video. Si era comprato 
un pulmino Transit giallo, sai con 
cinque figli comunque serviva; 
s’andava con Alberto Pirelli e Nuccio 
Fornari e si dormiva in strada, nel 
pulmino. 

Mario Corni: Quindi non tutti i video 
erano prodotti nel magazzino di vestiti 
per bambini? 

Maria Gloria Bicocchi: Alcuni, come 
nel caso di Agnetti, sono girati 
direttamente negli studi degli artisti. 
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Non solo, prima che entrassimo 
effettivamente nel magazzino 
abbiamo girato molti video a casa 
mia: io mandavo fuori i bambini, si 
vuotava il soggiorno. Tanti video sono 
stati fatti lì. 

Mario Corni: Ti accordavi con l’artista 
per fare un certo lavoro che lui 
progettava o realizzare una sua idea 
iniziale? 

Maria Gloria Bicocchi: Fino ad un certo 
punto. Con Agnetti si, ad esempio, 
avevamo un cannovaccio addiritttura. 
Per gli altri invece non c'era un 
progetto, come con Jannis (Kounellis) 
[13]: lui è arrivato da noi portando le 
labbra d’oro [14] e la maschera di 
Apollo. [15] 

Mario Gorni: Quindi il video era 
pensato e realizzato direttamente in 
studio o dove capitava di poter girare? 

Maria Gloria Bicocchi: Si, esattamente. 
Poi sono andata a Parigi con due vdeo 
che erano di Kounellis e Chiari, ospite 
di Lucio Amelio per la fiera di Basilea 
del 1974, portando tutte le 
attrezzature video, carica di borse 
pesantissime. La sera prima 
dell'apertura, mentre si allestiva lo 
stand, vedo una signora un po' 
grassoccia, seduta su una cassa di 
legno che guardava i miei video. Dopo 
un po’ mi chiede: “Ma lei perché fa 
video?”; così abbiamo parlato un po'. 
Poi mi dice: “Con chi vorrebbe fare un 


video?”. E io: “Vorrei farlo con Vito 
Acconci”.... E lei: “E' un mio artista, io 
sono Ileana Sonnabend". 

Poco dopo l’ho incontrata a cena con 
il marito Michael e Leo (Castelli). Mi 
ha invitata a Parigi, per fare un 
contratto, era pronto un avvocato. 

Alla fine firmammo un gentelman 
agreement per cui io per 5 anni 
potevo fare video con i loro artisti, 
però dovevo pagare la produzione. 
Dopo 5 anni i video sarebbero rimasti 
a loro...5 anni non sono trascorsi 
perché art/tapes/22 è finito prima. E 
così ho iniziato a lavorare con Acconci, 
che ha fatto cinque video con me [16]. 
E' rimasto tanti mesi con noi. 



Bi Viola al Lavoro nolo studio di At/Tapes/22 
1975, photo by Gianni Melotti 

Mario Gorni: Che tipo di supporto 
avevi, di aiuto per le produzioni? 

Maria Gloria Bicocchi: Aiuti veri, nel 
senso persone che lavoravano con 
me, c’erano all’inizio solo Nuccio 
Fornari e Alberto Pirelli. Poi succede 
una cosa: dopo sei mesi - un anno. 
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dopo Parigi, andai a New York per 
incontrare Ileana e Leo Castelli. 
C'erano due realtà che mi volevano 
come partner. Lì ho conosciuto David 
Ross e lui era con Bill Viola. Ho 
trascorso un mese lì con loro per una 
serie di eventi e progetti. Una sera a 
cena David mi propone: “Bill ha finito 
ora la Siracuse University, avrebbe 
bisogno di farsi le ossa, vorresti averlo 
con te?”. Aveva diciannove o 
ventanni, è arrivato da noi e all’inizio 
ha dormito in stanza con Stefano, mio 
figlio. E’ restato due anni, dal 74 al 76. 
Esperienza bellissima. 

Laura Cherubini: Ha iniziato fin da 
subito a fare video o qualche tempo 
dopo essere arrivato da voi? 

Maria Gloria Bicocchi: Da subito. 
Quando aveva un po’ di tempo libero. 
Era un gran lavoratore, pazzesco, 
puntualissimo, instancabile, pignolo. 
Nel tempo libero faceva video o si 
rilassava: aveva la sua stanza isolata, 
che era il suo eremo, si metteva lì, 
nella posizione del loto, due mezze 
palline da ping pong sugli occhi, le 
cuffie per non sentire rumori. In 
questo modo si rilassava. 

Mario Corni: Invece per quanto 
riguarda i sostegni economici? 

Maria Gloria Bicocchi: Zero, solo un 
marito che poteva permettersi di 
appoggiare il progetto, che ha messo 
tutto in questa cosa qui. Non entrava 


nulla. 

Laura Cherubini: Perché voi pagavate 
le macchine, ospitavate gli assistenti e 
i tecnici, invitavate gli artisti. Che poi, 
mi ricordo, quando gli artisti erano da 
te stavano meravigliosamente 

Maria Gloria Bicocchi: Si, ospitare gli 
artisti era come stare in famiglia, 
erano amici. Mi occupavo di tutto, 
anche del ristorante, si mangiava da 
me o in un ristorante lì vicino dove 
avevano un conto aperto che poi 
saldava Giancarlo. Si, poi ad un certo 
punto andammo sotto. Perché non 
entravano soldi. Di mostre ce ne sono 
state moltissime nel 1974 a Bruxelles, a 
Parigi... 


art/tapes/22 

VIDEO TAPE PRODUCTION 



Alestimenlo Mostra art/tapes/22 

a cura di Alice Hutdiison, University Art Museum (Uam). Long Beadi, 2008 

Laura Cherubini: Perché quello è stato 
l’anno in cui è esploso il discorso sul 
video... 

Maria Gloria Bicocchi: Sì e in 
quell’occasione tutti ci siamo 
ringalluzziti perché si poteva pagare 
un minimo gli artisti. Loro non hanno 
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mai preso una lira da me tranne 
quando facevamo una mostra, però 
noi producevamo tutto il lavoro, lo ho 
dato tutta la collezione alla Biennale 
per non dividere i video, altrimenti 
sarebbe stato molto più redditizio 
venderli separatamente. Ma io volevo 
rispettare il corpus. Quando ho 
consegnato alla Biennale tutti i miei 
video avevano una letteratura: le 
schede, le recensioni che erano uscite 
con i riferimenti alle riviste, molte 
fotocopiate dall’originale. 

Insomma c'era un bel pacco di 
documenti che accompagnava ogni 
video. Quando ho consegnato i 
materali ho segnalato di non 
smembrare i video dai testi. AII’ASAC 
avevano invece un metodo diverso, 
quindi i documenti legati ai video 
sono stati catalogati tra i peridodici, 
per cui è impossibile risalire alla 
letteratura, non c’è più niente! I miei 
video alla Biennale non hanno più un 
riferimento e c’era un pacco 
incredibile di documenti. Tutto ciò è 
allucinante. Comunque, ad un certo 
punto, mi sono accorta che c'erano 
sessanta milioni di lire di debito e la 
banca chiedeva la fideiussone a 
Giancarlo, allora ho detto basta. 

Mario Corni: E rapporti con le 
televisioni? La possibilità ed esempio, 
di utilizzare i tuoi video in Rai? 

Maria Gloria Bicocchi: Da noi veniva 
spesso Roberto Faenza, il quale 


voleva fare una televisione via cavo 
con programmi d’artista, una specie di 
telestreet. Si voleva dare alle persone 
la possibilità di vedere altro dai soli 
canali. Non siamo riusciti a fare nulla. 
Era un periodo spaventoso, la gente 
non aveva nessuna idea di cosa 
fossero non solo la video arte ma il 
mezzo in sé. Anche lasciando stare 
l’arte, non c’erano canali televisivi 
neanche per altro: non avevano capito 
che il mondo si poteva aprire con 
questi strumenti. Tornando alla fine di 
art/tapes/22. 

E’ mancata una figura che gestisse gli 
aspetti economici. Giancarlo è stato 
sempre presente sia economicamente 
che umanamente ma, diciamolo pure, 
non è mai stato un amministratore. 
Nesuno dei due era capace. Poi ci 
mancava anche una persona che si 
occupasse della parte commerciale, 
della vendita. Noi si faceva con tutto 
con grande entusiasmo, emozione, si 
lavorava con gli artisti, però 
mancavano questi aspetti. 

C’è stata una mostra molto bella 
all’Univeristy Art Museum di Long 
Beach, nel 2008 [17]. lo sono arrivata lì 
e c’era tutto art/tapes/22 ricostruito 
anche con le installazioni di Daniel 
Buren [18]. La gioia più grande! E mi 
sentivo come Kosuth perché c’erano i 
miei scritti serigrafati sui muri bianchi. 
Una mostra bellissima e non sai che 
accoglienza ho avuto...tanti studenti e 
poi la Cetty Research Institute mi ha 
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fatto il libro in inglese [19]. Dico 
questo non tanto per darmi delle arie 
quanto per dire che in Italia non 
succedono queste cose. Poi quando 
lavoravo io, non ne parliamo 
nemmeno. Firenze non si è proprio 
accorta dei video. Giusto quelli della 
Galleria Schema certo, ma solo loro. 



Daniel Buren - Video Souvenir, “Recouvrant/Effacant 

1974, video insolazione, in art/tapes/22, a cura di Aloe Hutchison, University Art Museum (UAM) 

Laura Cherubini: E Base [20] c’era già? 

Maria Gloria Bicocchi: Loro c’erano, i 
fedelissimi. Però erano i soliti cinque. 
Ci si spostava dall’art/tapes/22 a 
Schema e ad Area. S’era sempre noi! 
Erano praticamente delle cose private. 
Ti ricordi quando facevo le cene fuori 
la galleria Area di Bruno Corà e 
Michele Guidugli? La galleria era uno 
spazio che avevo tenuto io per un paio 
di mesi in cui esponevamo un po’ di 
grafica e avevo iniziato a fare un po’ di 
video. Poi la presero Corallo e Guidulli 
ed era molto molto politicizzata. C era 
una trattoria, Poldo, a Piazza Salterelli 
accanto allo spazio e tutti i mercoledì 
sera rimaneva aperto solo per noi. 


E lì venivano tutti quelli che 
passavano da Firenze, il mercoldedì in 
genere c'erano molte inaugurazioni. E 
si stava lì tutti, nella piazzetta, con il 
bicchiere in mano e si mangiava sui 
tavolinLnessuno si domandava chi 
pagava. Pagava Giancarlo. Ma va 
benissimo così perché questo ha fatto 
nascere delle cose che vanno ben al di 
là di una cena, ha fatto nascere delle 
cose impagabili: amicizia, opere, 
apertura di mente...anche l'apertura di 
mente è un’opera, e te la porti dietro. 

Mario Gorni: Ma sostegni pubblici ad 
esempio? 

Maria Gloria Bicocchi: Si avevo 
provato a chiederne, al comune di 
Firenze, ma non me ne hanno mai 
dati, non mi hanno mai neanche 
nemmeno risposto. Ad un certo 
punto, ho scritto a Carlo Ripa di 
Meana, una lettera, raccontando cosa 
avevamo creato. Doppo 3/4 mesi mi 
arriva una telefonata: “Sono Ripa di 
Meana, sono a Firenze”. Così l'ho 
incqr ^^§| &, con l’architetto Vittorio 
Gregotti, e sono venuti a visitare lo 
studio. Poi si è cominciato l’iter che è 
durato un anno per la cessione a loro 
del . Il tutto è durato un anno 
perché non sapevano se accettare, se 
era una cosa interessante... 
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S. Bordini, Le molte dimore. La 
videoarte in Italia negli anni Settanta. 
Un linguaggio meticcio, in La 
coscienza luccicante, dalla videoarte 
all’arte interattiva, catalogo, P. Sega 
Serra Zanetti e M. C. Tolomeo, (a cura 
di) Roma, 1998, disponibile anche 
http://www.laboratorioeurisko.it/dim 
ore.html 

Allestimento Mostra art/tapes/22 

a cura di AJtoe Hutdiison, University Alt Museum (llam), Long Beacti, 2008 



Dopo infinite riunioni, incontri e 
tempo ci è arrivata la telefonata per 
annunciarci che accettavano. Così ho 
dato via il fondo alla Biennale e 
venduto i macchinari ad una 
televisione privata di Pistoia. E’ stato 
un momento tristissimo per me, dar 
via tutto. Terribile. Non scorderò mai 
la sensazione di svuotamento. Era il 
1976. 


S. Bordini, Videoarte & Arte, Tracce 
per una storia, Roma, Lithos, 1995 

V. Collavini, Amnesie italiane. Lo 
strano caso di art/tapes/22, in Silvia 
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E. L. Francalanci, Videotapes 
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http://www.experimentaltvcenter.or 
g/history/ pdf/hillattention.pdf 

[4] - David Ross ricorda in particolare 
il lavoro svolto in questo senso dal 
mercante Howard Wise 


J. P. Trefois, Art video: retrospettive e 
prospettive , 50 tappe nella storia 
dell’arte video. La Biennale di Venezia, 
catalogo. L’immagine elettronica, 
Bologna, 1983 

V. Valentini, (a cura di), 

Cominciamenti. Cerry Shum, 
Art/Tapes 22, Lafontaine , Pirri, Eitetsu 
Hayashi, De Luca, Roma, 1988 

Note: 

[1] - Americans in Florence: Europeans 
in Florence, catalogo della mostra. 
Long Beach Museum of art, California 
1974, in V. Valentini, (a cura di), 
Cominciamenti. Cerry Shum, 
Art/Tapes 22, Lafontaine, Pirri, Eitetsu 
Hayashi, De Luca, Roma, 1988, pag 85, 

[2] - D. A. Ross, art/tapes/22, in M. C. 
Bicocchi, Tra Firenze e Santa Teresa 
dentro le quinte dell’arte ['75/’ 87) 
art/tapes/22, Ed. Cavallino, Venezia, 
2003 

[3] - Hill C., Attention! Production! 
Audience!: Performing Video in its 
First Decade 1968-1980, 1995, in 


[5] - Vedi L. Magri, (a cura di^' Centro 

Video Arte Ferrara 1974-94 _ 

, Ferrara, 

1995 

, , „ Introduzione. La 

[6] - C.G. Saba,. 

Memoria delle immagini: 

art/tapes/22. Restauro e 

“riattualizzazione” 

Arte in vitMìotà^é ^ a * 3a ’ 

mh^es/22, collezione ASAC - La 

Biennale di Venezia. Conservazione 

restauro valorizzazione 

, ASAC 

Biennale di Venezia/Silvana Editoriale, 
Venezia, 2007, pp 22-73, nota 6 pag 67 

[7] - Per approfondimenti sulle 
problematiche di restauro e 
descrizione del protocollo elaborato 

art/tapes/22 dell’ ASAC - La Biennale 
di Venezia 

Arte in videfff & t di) , 
collezione ASAC - La Biennale di 
Venezia. Conservazione restauro 
valorizzazione 

, ASAC Biennale di 
Venezia/Silvana Editoriale, Venezia, 
2007, pp 194-213 
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[ 8 ] - Ivi nota 6 , pag 25 


[9] - Cerry Shum fonda nel 1969 la 
Fersenh-Calerie Berlin, trasferita nel 
1971 a Dusseldorf con il nome di 
Video-galleria 

[10] - Per lista dettagliata attrezzature 

utilizzate dal laboratorio vedi: C.C. 
Saba, Introduzione. La Memoria delle 
immagini: art/tapes/22. Restauro e 
"ria ttua tìzzazìone " in c c Saba (a 

cura di), Arte in videotape 
art/tapes/22, collezione ASAC - La 
Biennale di Venezia. Conservazione 
restauro valorizzazione 

Biennale di Venezia/Silvana Editoriale, 
Venezia, 2007, nota 31 pag 69 

[11] - Giuseppe Chiari, ^ suono 1974 ^ 
16', b/n, mono, produzione 
art/tapes /22 


[15] - La maschera, copia del viso 
deN’Apollo del Belvedere, è utilizzata 
da Kounellis nell’installazione 
performance Apollo, 1973 

[16] - I video realizzati da Vito Acconci 
a Firenze sono: Come Back, 1973, 33’ 
24”, b/n, mono; Full circle, 1973, 33’ 

24”, b/n, mono; Indirect Approches, 
1973, 32’ 49”, b/n, mono, prodotto in 
colaborazione con Castelli-Sonnabend 
Video Film Corporation; Theme Song, 
1973, 33’ 19”, b/n, mono. 

[17] - art/tapes/22, a cura di Alice 
Hutchison, 04/09/2008-09/10/2008, 
University Art Museum (UAM), Long 
Beach, Los Angeles. Catalogo: M. C. 
Bicocchi, A. Hutchison, A. Bonito 
Oliva, D. A. Ross, Bi. Viola, 
art/tapes/22, , UAM Publication, 2009 
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- Vincenzo Agnetti, 


Documentario 


, 1973, 8 ’, b/n, mono, produzione 
art/tapes /22 


[18] - Daniel Buren, Video-souvenir, 
“Recouvran t/ E ffagan t ”, 1974, video 
installazione 


[19] - Catalogo della mosra, nota 16 


[13] - Jannis Kounellis realizza con 

art/tapes/22 il video No title, 1973, 25’, [ 20 ] - Videobase 

b/n, mono 


[14] - Nel 1972, durante una mostra 
alla newyorkese Galleria Sonnabend, 
l’artista si chiude la bocca con un 
calco in oro 


[21] - Mostra itinerante (Italia, Stati 
Uniti, Jugoslavia, Olanda) organizzata 
nel 1974 da art/taoes/22. Catalogo: M. 
C. Bicocchi, (a cura di), American in 
Florence, Europeans in Florence, 
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Firenze, 1974 
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Indizi Per Un A-documentario. Visione - 
Rappresentazione - Ricreazione 

Mitra Azar 



Kurdtsh Protest - The Mask, Dyiaibaki 2011, video sta, Couitesy of Armane 

Durante le riprese del documentario la Turchia affronta le elezioni parlamentari. Decidiamo di scattare alcune foto e di girare alcune 
immagini.AJcune di esse acquistano una forza che le rende indipendenti dal testo del girato, e prendono vita autonoma intorno al tema 
deddentità postica e dela maschera 

Questo articolo è il frutto di una serie 
di riflessioni di natura teoretica 
scaturite dalla mia attività nel campo 
del cosiddetto cinema-documentario. 
L’obiettivo di queste righe è quello di 
suggerire una lettura trasversale 
dell'attività codificata come 
documentary-making. Attraverso le 
relazioni che il concetto di 
documentario intrattiene con quello 
di fotografia, fiction, identità, 
performance, vorrei tentare di 
decostruirne il significato per farne un 
serbatoio di ricerca filosofica, 
includendo spunti di riflessione sulle 
questioni tecniche che aprono a nuovi 
stili e metodi di realizzazione. 

L’esperienza vissuta è da sempre 
attraversata dalla metamorfosi di se 
stessa sotto forma di ricordo e 
racconto, immagine e linguaggio. Da 


sempre alla ricerca di quelle forme 
approssimate nelle quali tornare a 
suggerirsi, e ricrearsi. L’emergenza del 
reale incrosta i concetti 
nell’istantaneità dei fatti, rendendo i 
primi indecifrabili, all’occhio poco 
allenato. In certe occasioni, è la realtà 
stessa che preme, che costringe 
l’occhio ad attivarsi in forma di 
concetto. 

Il documentario, o meglio l’estrazione 
di immagini dal flusso del mondo, è 
allora una questione di postura 
percettiva, l’incarnazione di uno stile 
d’essere, come anche di un pensiero 
incarnato. Il pensiero stesso, infatti, è 
una questione di percezione, di punti 
di vista, e l’abitare percettivo del 
mondo è forse l’origine (giorno dopo 
giorno rinnovata) di un’eventuale (e 
simultanea) postura speculativa nei 
confronti di esso. 

Tuttavia questa postura s’indurisce 
spesso nella tendenza da parte del 
concetto ad astrarsi dal mondo per 
osservarlo dall’alto, scrollandosi di 
dosso il peso del divenire ed 
illudendosi di dominarlo. É quello che 
succede solitamente nei documentari 
per la televisione, nei quali la stesura 
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linguistica del piote spesso rigida e 
mira ad ingabbiare la realtà, come lo 
stile filmico di questi lavori spesso 
dimostra. 

La scrittura precede l'immagine, il 
concetto domina la realtà cui la 
camera cerca di dare forma, piuttosto 
che limitarsi a scorrere con essa. Ma le 
immagini reclamano la propria 
autonomia dal linguaggio e la nostra 
relazione con esse è fluida e continua 
piuttosto che discreta. 



Em Kurdin • Turiush Kurdistan, video stìi, Courtesy of Armane 

Ogni volta che accendevo la camera i curdi che avevo di fronte esprìmevano la propria identità attraverso canzoni o coti di stampo postico a 
favore del PKK. Ho deciso di realzzare un Arato chiedendogli di dire semptemente:*Sono curdo, parto curdo e abito in Kurdistan’. 

L'operazione é una sorta di ironico ribaltamento del video realizzato negl Stati Uniti dopo 19/11, dal titolo ‘Sono americano'. Il Kurdistan non 
esiste e la ingua curda era vietata 5 anni fa. Inoltre i curdi sostengono 1 PKK che à considerato un gruppo terroristico da Europa e Sali 
Uniti. 

L’ a-documentario vorrebbe essere la 
tecnica di puntare la camera sulla 
realtà senza il desiderio di 
impossessarsene: il tema dell’a- 
documentario è sempre in ritardo 
rispetto alle sue variazioni, e viene 
continuamente perso, trovato, 
metamorfosato durante la 
realizzazione. Raccontare 
un'esperienza è sempre ricrearla, mai 
documentarla. La mimesi è negata sin 
nel nucleo anti-intuitivo dell'Immagine 
(a)documentaria, che richiede sempre 
un punto di vista, che è sempre 


frammento orientato. L'a- 
documentario non è mai il ricalco 
spazio-temporale dello stato di cose a 
cui si riferisce, quanto piuttosto 
l’invenzione di una dimensione 
spaziale e temporale parallela e 
alternativa a quella reale. 

L’immagine filmata come pratica e 
strumento di ri-percezione del mondo 
attorno, ha l’opportunità di interagire 
con i concetti in modo più flessibile di 
quanto non si possa permettere il 
pensiero rigoroso e puntuale. In esso 
le idee rischiano di trovarsi come le 
particelle di un corpo allo stato solido, 
rigide, quasi immobili, piuttosto che 
apparirci più vicine a quanto sono 
realmente nel momento della loro 
apparizione, come in stato di perenne 
ebollizione e fermento. Idee 
organiche innescate nel flipper degli 
stati delle cose, mai neutri né 
decifrabili, proprio in virtù di questa 
genesi infinita di percetti-concetti cui 
danno luogo. 

L’a-documentario cerca allora di 
pensare la simultaneità tra 
percezione, espressione e 
rappresentazione. Vuole ridurre lo 
scarto tra pensieri e fatti, desidera 
pensare il racconto per immagini, 
come spunto per lo sviluppo di 
concetti. L’a-documentario mostra 
come gli stati delle cose non siano 
pensabili se non a partire da una loro 
simultanea visione-rappresentazion- 
-ricreazione: la percezione è già 
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espressione, linguaggio allo stato 
nascente, idea sensibile e tra idea ed 
espressione non c‘è rapporto 
estrinseco, ma reciproco 
avvolgimento. É nell’intorno di questa 
simultaneità che cerca di lavorare l’a- 
documentario. 



Kurdtsh Protest - The Mask, Dyiarbaki 201 1 , video sta. Courtesy of Armane 

Durante le riprese del documentario la Turchia affronta le elezioni parlamentari. Decidiamo di scattare alcune foto e di girare alcune 
immagini.Aicune di esse acquistano una forza che le rende indipendenti dal testo dei girato, e prendono vita autonoma intorno al tema 
delìdentrtà postica e dela maschera 

La realizzazione dell’a-documentario 
tende al tempo dell’istante e dunque a 
una gestualità performativa, e tuttavia 
al ritardo incolmabile e asintotico. 

Essa si muove in un presente esteso 
nel quale l’immediatezza gestuale 
diventa simultaneità del fare e del 
pensare. 

Sequenzialità e simultaneità 
convivono, come nel ricordo e 
nell’immaginario, a partire da un’idea 
di rappresentazione intesa come 
principio di sopravvivenza della 
coscienza, esposta immediatamente a 
se stessa e al mondo. 
Rappresentazione come 
riposizionamento mnemonico e 
(retro)proiettivo, come modalità 
mitologica di condivisione della 


propria identità, sempre in ritardo 
rispetto a ciò che vorrebbe 
raccontare. Nell'a-documentario non 
c'è pre-produzione se non 
contemporanea all'immersione tra le 
soggettività coinvolte ( filmmaker, 
tecnici, attori-narratori). Non c’è 
scrittura, ma un semplice principio di 
azione e reazione al mondo attorno, 
connesso ad un impulso involontario 
di selezione che orienta lo sguardo su 
qualcosa mettendo a fuoco la ricerca. 

Fuoco inteso non certo come meta da 
raggiungere, quanto al contrario come 
il percorso di ricerca del fuoco stesso, 
come l'immagine quasi-presente delle 
relazioni in corso nello stato di cose 
che si cerca di raccontare. Di esso fa 
parte anche il fuori campo e l’insieme 
di azioni e reazioni che precedono e 
accompagnano il momento dello 
shooting, il negativo che non si vede 
ma c'è nella posizione della camera, 
nel modo di impugnarla, nelle reazioni 
dei personaggi di fronte ad essa. 

Mi piace usare il concetto di 
sintonizzazione quando mi capita di 
riferirmi all’interazione (s)oggetto- 
camera-(s)oggetto, proprio per 
enfatizzare la componente relazionale 
e il momento del tuning, sempre in 
divenire nell’immagine in movimento 
e congelato, invece, nell'immagine 
fotografica (cfr. il video -tuning 
estremo del caso Neda in Iran, 
http://www.digicult.it/digimag/articl 

e.asp?id=2108) . 


124 


Per questo associo la pratica dell'a- 
documentario a quella della 
performance: l’a-documentario è 
allora uno stile di vita piuttosto che la 
registrazione (fedele) del mondo, 
quest'ultima pura utopia, frutto di una 
distinzione metafisica tra concetto e 
mondo di origine greco-platonica. 



Sani Sevryorum - Yuksecova Mountain* 2011, video sii, courtesy of Arnianc. 

Durante le riprese di Em kufdun alcune immagini sembravano redamare una sorta di autonomia. In pochi secondi lassante zione turca sulla 
popolazione curda, persino quete nomade tra le montagne vicino a Yuksecova, emergeva in pochi tratti, e attraverso di essa quela date 

L’a-documentario è la trasformazione 
impossibile del filmmaker nelle storie 
che racconta, il desiderio di lasciarsi 
penetrare da esse piuttosto che 
l’impulso contrario: quello di 
controllarle e formarle. Non c’è 
salvezza per chi è raccontato, né 
immortalità per chi racconta. 
Tantomeno c’é il tentativo di spiegare, 
educare, colonizzare o migliorare la 
realtà che si racconta. Piuttosto, c’è la 
regressione e la perdita d’identità 
dell’autore nella storia percepita, il 
tentativo di diventare trasparente 
attraverso quello di diventare ciò che 
si vuole raccontare. 

Il mondo dell'a-documentario non è 
mai di fronte alla camera. E’ sempre 


fuori campo, nel non detto, nel non 
visto. L’a-documentario è l’atto 
performativo di una gnoseologia 
pragmatica nella quale i concetti di 
soggetto e oggetto sfumano e la 
camera diventa il tramite di questa 
trasformazione, di questo 
decentramento. L’a-documentario è il 
riflesso involontario e la fuga 
dall’analisi cosciente del filmare. É lo 
stare in agguato del filmmaker, 
l'attesa della licantroposi e il racconto 
di essa. 

Nei codici correnti nel mondo della 
cultura artistica occidentale 
contemporanea, allora, il concetto di 
documentario diventa inscindibile da 
quello di performance. Allo stesso 
modo, le sue manifestazioni non 
possono più essere pensate in sede di 
montaggio come frammenti 
sequenziali, quanto piuttosto come 
tasselli di un puzzle da coordinare in 
vista del concetto che si desidera 
detonare. 

Questo pensiero dovrebbe essere 
presente anche nel momento dello 
shootmg. Non si lavora mai a solo su 
un progetto semplicemente perché 
non si sa cosa si sta facendo, essendo 
il progettare semplicemente un 
reagire alle circostanze e non un 
volerle strutturare. 

In questo senso un principio di 
apertura nei confronti del reale, una 
sorta di senso infrarosso ai rumori di 
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fondo e alle micropercezioni proprie e 
del mondo, permette divagazioni 
dalle quali progetti paralleli 
potrebbero prendere vita, quasi frutto 
del concatenamento degli imprevisti. 
A maggior ragione visto che sempre 
più spesso capita di usare uno stesso 
strumento per compiere azioni 
diverse, come quelle di filmare e 
fotografare. 



CtìM with Lighter and dgarette, Diaibakir 201 1 . courtesy of Armane 

Foto scattata durante i momenti di pausa tra una ripresa e laltra del progetto a -documenta rio “Ruya decoration*, sui bambini di strada curdi 
che si guadagnano da vivere raccogiendo spazzatura e selezionando plastica e cartone. Siamo a Diarbakir, capitale immaginaria del 
Kurdistan turco, non lontano dal confine con Irak e Iran. Fotografare e girare con la stessa camera permette più di prima di dissimulare i 
momento dela registrazione. 

Occorre quindi una sensibilità 
maggior per avvertire quando la 
sintonizzazione è più forte filmando 
piuttosto che fotografando, quando lo 
è registrando i suoni (per essere meno 
invadenti e lasciare spazio allo 
scorrere piuttosto che all’afferrare), 
quando lo è invece semplicemente 
parlando, ed eventualmente 
annotando durante o dopo le 
impressioni dell’esperienza vissuta. 

Soprattutto visto che per raccontare 
la stessa esperienza si possono usare 
strumenti diversi (sempre nell’ambito 
della registrazione digitale) tra i quali 
camere applicabili sui corpi dei 


personaggi che in qualche modo 
eliminano la presenza del filmmakere 
incarnano lo stile d’essere di chi di 
solito è di fronte alla camera. In 
questo caso performata dall'attore 
stesso, priva di mediazione. 

L’a-documentario punta a invertire i 
rapporti di subordinazione tra 
concetto e mondo e tra immagini e 
linguaggio, vuole collocarsi negli 
interstizi, nelle zone di confine, dove 
distinzioni e appartenenze sfuggono 
alle definizioni, a mala pena vivibili. 

Il processo di creazione è sempre una 
sorta di sbilanciamento tra una forza 
centrifuga, che dilania esperienza e 
concetti, ed una centripeta che cerca, 
al contrario, di depositarli per 
raccoglierne i resti. La creazione è 
sempre la tensione tra un nocciolo, 
che per trovare espressione deve 
estrudersi diventando altro, 
preservando una traccia di ciò che era, 
ed un esploso, reattivo, contingente, 
circostante, che cerca di ridursi a 
forme iconiche dense, autosufficienti, 
senza perdere in apertura e 
variazione. 

La postura innaturale del concetto, in 
cerca del possesso di una forma 
stabile nella quale rispecchiarsi, si 
rivela dittatura monca rispetto alle 
ragioni che l’hanno innescata. 
Ritorsione all'ingestibile mutevolezza 
del mondo attorno. Il concetto é 
impensabile. La sua stabilità è 
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proporzionale alla nostra incapacità di 
vederne le incessanti deviazioni. Così 
è continuamente retroflesso, 
identificato. Tuttavia, non essendo 
mai completamente, è irriconoscibile. 

Il concetto non si specchia. Se lo 
facesse, non potrebbe riconoscersi. E 
l’a-documentario non è la superficie 
consolatoria di questo metaforico 
Narciso-concetto; in esso i pensieri 
appaiono e scompaiono come i lapilli 
di una colata lavica, come gli echi di 
una monade in un pozzo. 



Ruya Decoratori 

Sta frames da 'Ruya decoratori", progetto a -documenta rio sui bambini di strada curdi cbe si guadagnano da vivere raccogiendo spazzatura 
e selezionando plastica e cartone. Siamo a Diarbak» capitale immaginaria del Kurdistan turco, non lontano dal confine con Irak e Iran 


Ma è tra gli specchi accavallati delle 
forme espresse, delle immagini 
filmate, che potremmo scorgerne 
l’ombra, sempre spezzata, sfuggente, 
sfigurata, sempre tradita nelle singole 
manifestazioni, sempre promessa tra 
le relazioni, le prospicienze. Il 
concetto diviene, si trasforma, e nelle 
incessanti mutazioni cessa di essere 
algoritmabile; al massimo é vivibile. 
L’esposizione stessa del concetto 
violenta, espropria, sfratta, per essere 
poi a sua volta violentata, espropriata 
e sfrattata. Il concetto è in 
performance perenne. L'a- 
documentario anche. 
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